Les couleurs de la culture. 

Nous devons notre existence a notre perception des couleurs. Elle fait partie 
integrante des fonctions mises en marche par revolution pour garantir notre 
survie. Notre champ de vision se situe entre 400-800 nanometres depuis des 
millions d'annees, depuis l'ere de nos ancetres australopitheques 
arboricoles. Pourquoi voyons-nous les couleurs specifiques a ce champ ? En 
effet certains animaux voient les infrarouges, au dela de 800 nanometres, 
d'autres les ultraviolets, en deca de 400, pas nous. Les insectes, 
principalement les papillons, reconnaissent une large gamme de couleurs 
tandis les animaux nocturnes dont une grande partie des mammiferes et les 
herbivores diurnes distinguent une gamme restreinte. Seuls les primates et 
les hominides font exceptions, ils sont frugivores et, comme les papillons, 
doivent percevoir une gamme elargie de couleurs et de formes qui 
correspondent aux fruits qu'ils ont besoin de consommer pour vivre et a 
ceux qu'ils doivent rejeter car dangereux ou toxiques pour leur sante. Nous 
percevons done les couleurs et les formes en fonction de notre strategic 
d' exploitation des ressources naturelles qui assure notre survie. De plus, 
nous «colorons» les autres animaux et vegetaux de la creation en fonction de 
leur utilite ou non, de leur dangerosite ou non, sans parler de l'utilisation des 
panares eclatantes entre animaux de la meme espece a des fins de 
reproduction. Les couleurs percues par les hominides ont une signification 
cruciale pour leur existence propre : nous percevons des intensites 
lumineuses que nous organisons en signes utiles pour notre survie. Les 
couleurs se manifestent grace a nos organes de perception concues en 
fonction des necessites de revolution. Chez tous les animaux, le spectre 
visible s'etend du bleu au rouge. La chlorophylle que nous voyons verte, 
absorbe les rayonnements bleus et rouges. Cela veut dire que la 
photosynthese a la base de toute vie sur terre se situe dans une fenetre qui 
correspond exactement a celle des possibilites visuelles des animaux. La 
couleur est essentiellement une lumiere organisee qui n'est perceptible que 
par des etres organises. Pour les fins de notre etude, nous appellerons cette 
periode correspondant a revolution de l'australopitheque frugivore, l'ere de 
l'arc-en-ciel. 

La colorimetrie moderne a veritablement debutee avec les decouvertes de 
Newton au 17e siecle qui presente le premier cercle chromatique. II 
demontre que la lumiere blanche peut se decomposer en rayons multicolores 
et se recomposer a nouveau en lumiere blanche. C'est une revolution pour 
l'epoque : on decouvre que les couleurs sont les elements constitutifs de la 
lumiere blanche et on sait desormais classer les couleurs sur un critere de 
teinte sans les subordonner a un critere de luminosite. La notion de teinte 



dans le classement des couleurs devient desormais preponderante et elle 
influencera egalement les arts ou tous les melanges de peinture sont 
reconsideres et meme portes a leurs limites extremes avec plus tard les 
peintres impressionnistes. La gamme de couleurs obtenue par la refraction a 
travers le prisme est appelee le spectre chromatique ou spectre des couleurs. 
Dans un premier temps Newton remplace dans son cercle chromatique les 5 
couleurs de l'arc-en-ciel par sept couleurs, pour des raisons plutot d'ordre 
esthetique et idealiste. II tenait a mettre en concordance les 7 couleurs avec 
les 7 notes de 1' octave musical. Le cercle chromatique est egalement ne d'un 
besoin d'harmonie pour la representation des couleurs. Cette inspiration 
idealiste et orientee n'en demeure pas moins geniale et va mettre enfin en 
evidence toutes les possibilites des melanges de couleurs. II ne cherche pas 
a integrer les couleurs carmin, magenta et pourpres, mais prefere coller cote 
a cote les extremites rouge et violette du spectre. Pour justifier ce choix, il 
donne une plus grande largeur aux sections rouge et violette. 

Dans cette evolution des theories sur la science de la couleur, il faut aj outer 
celle de Thomas Young qui decouvrit vers les annees 1800, que les six 
couleurs du spectre peuvent etre ramenees a trois couleurs de base: le bleu- 
violet, le vert et le rouge-orange, seules teintes necessaires pour recreer la 
lumiere blanche. Ces trois couleurs fondamentales sont appelees les trois 
couleurs lumieres primaires telles qu'on les connait aujourd'hui. Plusieurs 
armees plus tard, la decouverte du phenomene photoelectrique (le photon) 
inexplique par la theorie ondulatoire remet tout en question. II faudra alors 
Einstein et la mecanique des quanta pour combiner les deux theories et 
reconcilier tout le monde. Einstein nous donna finalement une definition 
plus complete de la lumiere a savoir que " la lumiere est composee de 
particules d'energie les photons qui se deplacent en mouvement ondulatoire 
a la vitesse de 300,000 km/ seconde dans le vide et que chaque couleur du 
spectre correspond a une longueur d'onde precise et mesurable. 

Selon Michel Pastoureau, historien specialiste des couleurs et des codes 
sociaux, les couleurs, leur eclat, leurs contrastes, leurs supports privilegies 
forment une geographie historique qui est un acces privilegie a l'histoire des 
hommes vivant en societe, a celle de leurs reperes plus ou moins conscients, 
a celle de leurs efforts pour s'accorder ou s'opposer. Mais r affirmation de 
Pastoureau « C'est la societe qui fait la couleur » est inexact, c'est notre 
cerveau qui fait (inne) la couleur. Par contre, nous croyons plutot que la 
culture qualifie (acquis) une couleur, lui donne un sens autre que celui 
produit par notre perception biologique. Le cerveau n'est jamais au repos, il 
entretient en permanence un modele du monde dans lequel il est engage ; ce 
modele est syntaxique, au sens ou il regit les regies qui associent les 




En noir, les textes et traces originaux du cercle chromatique de Newton datant de 1704, super- 
pose a une roue chromatique moderne composee des couleurs spectrales et des couleurs non 
spectrales (magenta). 



elements sensoriels recus aux expressions comportementales emises. Des 
lors, on pourrait envisager comment, en depit de la pauvrete du stimulus, la 
perception visuelle puisse etre si riche : ce que la retine nous fournit ne sont 
que des amorces partielles d'une scene visuelle que le cerveau est capable de 
completer par lui-meme. 




En un mot, la couleur est avant tout un phenomene de perception. Elle se 
definit comme etant une sensation visuelle correspondant a une longueur 
d'onde spectrale precise. Contrairement a ce que nous avons toujours pense, 
les couleurs ne font pas partie integrante des objets ou des choses que nous 
cotoyons et manipulons chaque jour. Elles sont l'effet direct de la lumiere 
sur nos sens dans la petite portion des ondes electromagnetiques que Ton 
nomme spectre visible. Pour comprendre la couleur, il faut savoir que celle- 
ci n'a pas d' existence reelle. Elle n'existe que par la lumiere, cette zone du 
spectre electromagnetique capable de stimuler certains des photorecepteurs 
de notre retine. Pour que la lumiere engendre une sensation visuelle coloree, 
il faut qu'une suite de processus physiologiques se declenche pour permettre 
l'acheminement de l'information vers le cerveau. Pour qu'il y ait perception 
des couleurs, trois facteurs fondamentaux doivent entrer en interaction: 

•La composition spectrale de la lumiere blanche qui eclaire un objet, 
•La pigmentation contenue dans 1' objet materiel, c'est-a-dire la presence 
d'une structure moleculaire qui a la propriete d'absorber et/ou de reflechir 
selectivement les radiations lumineuses qui l'eclairent, (cette partie reflechie 
correspond a la couleur de l'objet.) 
•La presence d'un observateur. 

La couleur par definition est done une sensation physiologique liee a la 
lumiere et dont la terminaison est notre cortex visuel. Nombre de theoriciens 
ont insiste sur le fait que Ton ne voit que ce dont on peut faire quelque chose 
; ce serait peut-etre ce quelque chose a faire ou a contempler qui donnerait 
au cerveau l'illusion qu'il voit alors qu'il imagine». On ne voit jamais un 
objet (ou un evenement) que dans un certain contexte. Ce contexte est 
constitue non seulement de la scene globale dans laquelle l'objet vu est 
immerge, mais aussi de l'etat dans lequel se trouve le cerveau de celui qui 



voit au moment ou il voit. Ce contexte interieur depend de nombreux 
facteurs : de ce qui a ete vu, jadis ou naguere, de ce que Ton s'attend a voir, 
que Ton redoute de voir, de l'etat de motivation, de vigilance, d' emotion de 
l'organisme percevant dans son ensemble, etc.» 

Le traite des couleurs nous en donne un bon exemple. Chaque couleur du 
spectre de la lumiere possede une longueur d'onde propre, sorte de realite 
dite «objective». Mais une couleur est aussi un sensation percue par notre 
oeil, elle est done dependante de notre organe visuel. Ainsi le soleil emet de 
la lumiere blanche et pourtant il nous apparait visuellement jaune. Le fait 
qu'il emette de la lumiere blanche, constitute de toutes les couleurs de l'arc- 
en-ciel, et qu'il nous apparait visuellement jaune s'explique parce que le ciel 
est bleu : le melange de gaz constituant 1' atmosphere terrestre diffuse, dans 
toutes les directions, la partie du spectre solaire situee dans le bleu. Dans la 
lumiere solaire qui parvient directement a notre ceil, les radiations 
correspondant a la couleur bleue sont absentes, alors, le soleil semble jaune 
(melange visuel des radiations correspondant aux couleurs vert et rouge). 
Ainsi, deux couleurs mises cote a cote perdent ce qu' elles ont d' analogue : 
e'est le contraste chromatique. En fait, le systeme visuel est programme pour 
mettre en valeur les differences qui existent entre ces deux couleurs 
juxtaposees ; il neglige ce qui leur est commun. 

Cet ajustement evoque l'adaptation chromatique, cette faculte qu'a le 
systeme visuel de s' adapter a la couleur de la source ambiante pratiquement 
instantanement, ou suffisamment bien pour que 1' observateur ne remarque 
pratiquement aucun changement sur les objets d'une scene lorsque 
l'eclairage change. Le domaine des couleurs change et s'enrichit en fonction 
du contexte. Certains environnements, par leur agencement spatial ou leur 
deroulement temporel, donnent aux couleurs des apparences inattendues ou 
creent des illusions. 

L' induction chromatique : une couleur est percue differemment suivant les 
couleurs qui l'environnent. Les conflits de couleurs : une couleur est alteree 
a cause des limites du traitement visuel. Par exemple lorsque le signal des 
cones est trop faible, ou quand la somme d' informations a traiter est trop 
importante. Dans ce cas, le cerveau a tendance a privilegier l'information 
non chromatique. Ainsi, il arrive que 1' interaction des longueurs d' ondes soit 
si «deconcertante» que finalement notre oeil interprete cette sensation en 
creant lui-meme des couleurs nouvelles qui n'existent pas dans le spectre. II 
en est ainsi de la couleur magenta souvent appelee fuchsia, qui n'est pas une 
couleur de l'arc-en-ciel ou du spectre car aucune longueur d'onde ne lui 
correspond. Pour que le rose magenta apparaisse dans l'arc-en-ciel, il faut 
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qu'un premier arc-en-ciel rencontre un second arc-en-ciel et que la partie 
rouge du premier se superpose et fusionne avec la partie bleu nuit du second. 

Le magenta est une couleur «intuitive», une pure creation de notre cerveau, 
maitre de Pillusion. La chimie des couleurs, des le debut du XXe siecle, 
introduisit de nouvelles valeurs chromatiques pour confectionner des 
centaines de couleurs inusitees dans la nature. Pour y arriver, le chimiste 
jouent avec les molecules vis-a-vis de la lumiere comme le pianiste sur son 
clavier. Tel que suggere auparavant par Newton, aux sept notes de la gamme 
se fusionnent les sept couleurs de l'arc-en-ciel. Soumises a la longueur 
d'onde de la lumiere, les molecules resonnent comme les cordes du piano 
soumises a la longueur d'une vibration, il y a autant de possibilites de 
couleurs et d'agencement qu'il y a de possibilites de symphonies. 

Source : (1) Michel Imbert, La vision aujourd'hui in La lumiere, art et 
science, Editions Odile Jacob, Paris, 2005, p.318-319 

(2) Zuppiroli/Bussac, Le traite des couleurs, Presses polytechniques et 
universitaires romandes, Lausanne, 2001, p. 94 et 150. 

(3) Varichon Anne, Couleurs, Editions du Seuil, Paris, 2000. 

(4) Francoise Vienot, La relativite des couleurs, 
http://www.cnrs.fr/cw/dossiers/doschim/decouv/couleurs/ 

(5) http://jc.sekinger.free.fr/contribution/controverse.php 

(6) http://www.er.uqam.ca/nobel/ml21010/lumiere.html 

Delaissons la science rationnelle des couleurs pour nous concentrer sur les 
emotions et le symbolisme. Le premier Goethe distingue, dans la section du 
Traite des couleurs intitule Effet physique-psychique de la couleur, trois 
interpretations possibles de la couleur : allegorique, symbolique et mystique 

• allegorique : la couleur utilisee pour sa signification conventionnelle ; un 
concept, par ex. "l'esperance", rattache au "vert" 

• symbolique : "un (...) emploi qui serait parfaitement en accord avec la 
nature, la couleur etant utilisee en fonction de son effet, et le rapport 
veritable manifestant aussitot la signification."* Par exemple : le magenta 
associee a la majeste : le phenomene sensible "magenta" est en rapport 
direct, naturel, avec l'idee de "majeste". 

• mystique : "on peut bien pressentir que finalement, la couleur autorise une 
interpretation mystique. Car le schema par lequel peut etre exprimee la 
variete des couleurs traduit des rapports primordiaux qui existent aussi bien 
dans la pensee humaine que dans la nature." 

Ainsi nous constatons que chaque epoque degage une couleur comme une 



aura. Le symbolisme de la couleur change d'une culture a l'autre mais 
toujours s'inscrit au fond meme de l'experience humaine d'une communaute 
comme representation d'une civilisation a un moment donne. Dans toutes les 
cultures, les couleurs s'articulent autour de considerations symboliques 
concernant les emblemes claniques, par la suite tribales qui se repercutent 
dans la couleur des vetements et dans les objets de cultes primitifs dont le 
premier fut sans doute l'utilisation de l'ocre rouge a la fois comme symbole 
funeraire, comme couleur cosmetique et comme pigment pictural des 
premieres peintures rupestres. Le principal responsable de cette mutation fut 
la naissance de l'art prehistorique : la couleur devient culturelle. II reviendra 
au peintre Wladyslaw Strzeminski d'entreprendre l'etude de ces interactions 
et d'en degager un concept original. Dans cette etude, le peintre analyse 
revolution historique de l'art mise en relation avec la progression des 
«acquis visuels» de chaque societe. Ces acquis visuels sont de veritables 
symbioses des us et coutumes culturels, des connaissances scientifiques, des 
lois optiques et des intuitions perceptives, des croyances religieuses et meme 
des illusions mythiques d'une societe donnee a une epoque precise. Comme 
le precise Strzeminski, « les conditions dans lesquelles vit l'homme 
l'obligent a percevoir une certaine quantite de phenomenes visuels bien 
specifiques a son environnement autant intellectuel que physique. » Les 
couleurs ont-elles une signification universelle? Non, repondent les 
anthropologues, car chaque code chromatique a un sens dans la culture par 
laquelle il a ete cree et au sein de laquelle il agit. 




Le pigment le plus repandu a la surface du globe est l'oxyde de fer rouge. A 
l'origine, avant 1' apparition des plantes, le sol terrestre est rouge et forme un 
seul continent : La Pangee, appelee par les paleontologues « le continent des 
vieux gres rouge». Pour nos ancetres, la couleur rouge est le sang coagule de 
la Mere-Terre. Ce pigment incarne done le sang de la mere primordiale. 
Associe a la feminite, le rouge des menstruation evoque le sang de la 
fecondite. Associe aux hommes, il est signe de la virilite du chasseur qui 
repand le sang lors de la chasse ou des combats. Dans la tradition hebra'fque, 
le premier homme est faconne avec de l'argile rouge et se nomme Adamah, 
« fait de terre rouge ». Ainsi les chefs de guerre ou religieux portaient le 



rouge soit sur la peau ou sur leurs vetements puisque le rouge est la couleur 
par excellence. N'a-t-elle pas donne son nom au premier homme, Adam ?. 
(Anne Varichon. Couleurs, p. 69 et ss) 

Les pigments de la Prehistoire. 

Voila plus de 30 000 ans l'homme des cavernes decouvrit qu'il pouvait 
tracer des traits avec ses doigts sur de l'argile molle. puis il s'emerveilla de 
tracer sa main en negatif en soufflant a l'aide d'un roseau ou d'un os creux 
des argiles en poudre sur le paroi. Les deux couleurs qui predominent 
nettement sont le rouge et le noir. Dans l'art parietal des cavernes 
neolithiques, l'ocre rouge peint la surface delimitee par le contour des 
formes traces en noir. (charbon). Le rouge provient d'un oxyde de fer appele 
hematite qu'on trouve a l'etat naturel dans le sol. Le noir est issu du charbon 
de bois ou d'os, du charbon mineral ou bien de 1' oxyde de manganese. Ces 
pigments etaient melanges avec un materiau incolore, la charge, pour donner 
une certaine consistance, faciliter l'etalement sur la paroi et ameliorer la 
conservation. Cette charge etait de l'argile, du talc ou des feldspaths. Un 
liant a base de graisse ou d'eau etait generalement necessaire pour ameliorer 
la qualite du melange. Ces pigments etaient appliques sur les parois grace a 
l'utilisation de pochoirs, de pinceaux en poils d'animaux, ou bien seulement 
avec la main. 

"Tout semble indiquer que les visiteurs prehistoriques trempaient leurs 

mains dans un amas d'ocre rouge 

existant sur le sol de 1' entree de la salle 

et qu'ils touchaient ensuite la paroi - r (i 

ornee en de nombreux endroits en 

appuyant le bout des doigts sur les 'flfl 

figures et les concretions qui les 

entouraient. Souvent aussi, ils frottaient 

simplement leurs mains peintes contre 

les asperites calcaires ou ils laissaient 

des traces diffuses" (Lorblanchet, 

1989). 

Ces teintures symbolisaient le sang et la vie avec le rouge tandis qu'ils 
disposaient de differentes teintes pour leur decoration corporelle", pour 
peindre leurs corps de jaune, rouge, noir ou blanc. (Leroi-Gourhan, 1976). 
On peut imaginer que les couleurs avaient une fonction magique. Ces 
activites apparaissent comme des vecteurs de communication et des facteurs 
d'integration qui s'effectuent dans l'ordre du social ou du spirituel. La 



peinture corporelle vise a creer une physionomie autre que celle assuree au 
quotidien par les traits naturels. La peinture se rapproche ainsi du masque 
rituel dont elle anticipe ou prolonge la deshumanisation et chaque couleur 
confere aux parties sur lesquelles elle est appliquee une valeur particuliere, 
determinee par des options culturelles, rattachee aux choix chromatiques (en 
general la triade blanc-rouge-noir), aux motifs et a leur composition. Les 
activites rituelles utilisant des produits colores dans le contexte funeraire 
sont tres nombreuses comme en ont temoignes les decouvertes de sepultures 
paleolithiques. D'autres faits marquants nous sont fournies dans les grottes 
ornees. Des morceaux d'ocre jaune et de minuscules outils en silex furent 
retrouves au pied de representations noires de bisons et de chevaux et de 
quelques signes rouges qui ont ete peints sur les parois du Salon Noir de la 
grotte de Niaux (Ariege). Ces objets ne peuvent etre mis en relation avec les 
activites artistiques; ils temoignent sans doute de rites peut-etre lies a des 
peintures corporelles. 

Tout un ensemble d'objets pour travailler les matieres colorantes fut 
decouvert par les archeologues : nodules d'ocre plus ou moins tendre 
ressemblant a des "crayons de maquillage", des broyeurs, des godets, des 
spatules ainsi que des "batonnets" longs de 8 a 1 1 cm et ressemblant a de 
grandes aiguilles, effiles a un bout, spatules a 1' autre, qui pouvaient avoir 
servi a executer des peintures corporelles et des tatouages. 

Durant les periodes du paleolithique et du neolithique, les hommes ont laisse 
de nombreux temoignages de figures feminines nues, a demi-nues gravees 
ou sculptees dans la pierre, l'os ou l'ivoire ornees de panares, de vetements, 
de tatouages, de scarifications et de peintures corporelles. Certaines 
statuettes feminines sculptees dans de l'ivoire ou dans la steatite fournissent 
des indications sur les arts du corps. La venus impudique decouverte a 
Laugerie Basse (Dordogne), offre un exemple flagrant de peinture. II est 
possible de voir un bandeau rouge a 1' emplacement de la poitrine et un depot 
moins net sur le sexe. L' aspect bien delimite de la ligne temoigne du fait 
qu'il s'agit bien d'une peinture intentionnelle et significative. Ce type de 
decor se retrouve dans d'autres cas, notamment pour les statuettes de 
Grimaldi et de Brassempouy (Landes). D'autres representations de panares 
ou de peintures corporelles peuvent etre observees sous forme de gravure. 
Le fragment de statuette dite la poire, decouvert a Brassempouy presente une 
serie de traits paralleles en creux sur le torse. De multiples interpretations 
sont possibles car il peut s'agir de poils, d'un vetement, de peintures 
corporelles ou encore de scarifications. Des constations identiques peuvent 
etre faites sur d'autres gravures, ou des ponctuations sur la poitrine, le 
ventre, les jambes, des signes barbeles sur le haut de la cuisse completent 



parfois le dessin de colliers, de bracelets sur les poignets et les chevilles. 
L'homme au zigzag decouvert a Cro-Magnon ou le personnage aux boutons 
de Bruniquel completent l'eventail des marques pouvant signifier des 
peintures ou des tatouages. 

Plusieurs statuettes archai'ques idealisent les rondeurs maternelles : le culte 
de la mere-genitrice est fort repandu et bien etabli par les statuettes 
sacrees...a la maison, au foyer. Par contre, plusieurs autres pourvues de seins 
volumineux, de vulve, de hanches et fesses proeminentes represented, a 
bien des egards, le fond obscure du monde sexuel et marquent l'obsession de 
l'homme pour les attributs feminins au point de les difformer enormement. 
Cette difformite des seins et de la vulve est d'autant plus remarquee que les 
traits du visage sont absents des Venus prehistoriques. Qu'il s'agissent de la 
Venus de Willendorf, de la Venus de Lespugue, de la Venus de Laussel et 
enfin de la Venus de Montpazier a la vulve particulierement developpee, 
nous remarquons que le «visage est une surface uniforme, sans yeux, sans 
bouche et sans oreilles»; tout le regard est centre sur les organes genitaux et 
rien d'autre. Ces Venus sont les vestiges erotiques de la jeune et discrete 
sexualite primitive. 




«Les caracteres paleolithiques de 1' image humaine se retrouvent dans les 
autres arts prehistoriques de la planete et nous aident a mieux comprendre la 
nature du dedoublement de l'etre humain que constitue l'image humaine. La 
sexualite humaine occupe une place essentielle dans la naissance de la 
creativite artistique. La representation feminine graphique ou plastique est 
traitee differemment de la representation masculine. (...) Une particularite 
liee a la precedente est l'absence frequente de tete (visage), des bras et des 
pieds dans les representations feminines, sculptees ou gravees, et cela a 
toutes les epoques du paleolithique superieur». (Jean-Pierre Mohen, Arts et 
Prehistoire, Editions Pierre Terrail, Paris, 2002, p. 186) 

L'ocre rouge traverse aussi l'Antiquite. Les Mesopotamiens, les Egyptiens 



de l'Antiquite aimaient parer leurs statues de couleurs vives. En 
Mesopotamie, les statues votives en terre cuite et en pierre etaient, semble- 
t-il, peintes au moment de leur realisation. Le rouge, le noir et le blanc 
auraient domine. Les Sumeriens, les Babyloniens et les Assyriens 
enrichissaient de couleurs leurs representations des dieux. Deja au Vile 
millenaire avant notre ere, des lignes dans ces couleurs etaient tracees pour 
souligner les traits du visage, seins, vulve, bijoux, jambes sur des figurines, 
feminines dans la plupart des cas. Et au plus tard a partir du Vie millenaire, 
les representations de femmes (le plus souvent) sont dotees d'yeux realises 
a partir de pierres noires ou de coquillages blancs. La Perse a ete elle-meme 
influencee par la Mesopotamie, et employa tres tot le rouge et le noir. La 
modification rituelle de l'apparence exterieure du corps est en effet connue 
depuis la plus haute Antiquite et de nombreux textes relatent des coutumes 
mettant en ceuvre des deformations physiques, en particulier du crane, des 
mutilations irreversibles (perforation des oreilles, du nez ou de la bouche, 
...) ou des transformations alloplastiques dues a des objets et a des 
materiaux exterieurs (comme les vetements, les ornements) ou a des artifices 
momentanes tels que le maquillage, la coiffure et 1' application de fards. 

Source : Les pigments de la prehistoire, Philippe Walter, 

http://www.cnrs.fr/cw/dossiers/doschim/decouv/couleurs/loupe_pigments2. 

html 

L'Antiquite commence a Sumer 

Ex Oriente lux ! La lumiere vient d' Orient. L'art et la ville se sont 
developpes le long du Nil, de l'Euphrate et du Tigre. Les marchands et les 
diplomates firent connaitre ces avancees dans tout 1' Orient mediterranean, et 
en fut influence jusqu'a l'epoque classique. Aucun specialiste de l'Orient 
ancien ne doute que les Sumeriens, les Babyloniens et les Assyriens 
enrichissaient de couleurs leurs representations des dieux. Du reste, meme 
un examen superficiel suffit a reveler des traces de couleurs sur de 
nombreuses oeuvres. Le rouge et le noir, en particulier, sont tres frequents. 
Deja au Vile millenaire avant notre ere, des lignes dans ces couleurs etaient 
tracees pour souligner les traits du visage, seins, vulve, bijoux, jambes sur 
des figurines, feminines dans la plupart des cas. Et au plus tard a partir du 
vie millenaire, les representations de femmes (le plus souvent) sont dotees 
d'yeux realises a partir de pierres noires ou de coquillages blancs. A 
l'avenement des premiers rois, vers 2800 avant notre ere, les raisons de 
realiser des statues se multiplient. 

Les premiers visiteurs europeens de Persepolis en rapporterent le souvenir 



de ruines austeres, d'imposantes statues et de bas-reliefs sculptes dans 
la pierre nue. Or ces oeuvres etaient en fait couvertes d'or, de 
bleu egyptien et de couleurs vives, voire ... 
criardes...Dans les textes bibliques en hebreu, 
arameen ou grec, seul revient le mot "saphir", la 
pierre preferee des peuples de la Bible. Pour 
les Perses le monde repose sur un saphir qui 
donne au ciel son eclat. Alors, 
evidemment, parees de tant de bienfaits, 
les pierres bleues ont ete monnaie 
d'echange : les plus foncees, reputees les 
plus benefiques, sont les plus cheres. 




L'Egypte entre 
Nil et papyrus. 



BLEU ET VERT, ENTRE 



Les Egyptiens utilisaient beaucoup de couleurs 
pour peindre leurs tissus, leurs temples et leurs 
sarcophages. L'Egypte est en effet le pays de 
couleur, bien que 1' aspect exterieur actuel des temples ne 
gardent que peu de souvenirs de ce temps. "II n'existe pas d'art 
pharaonique sans couleur". Cette periode, qui a dure de 2620 environ 
a 2200 avant Jesus-Christ, est la derniere 
Empire, et a correspondu, apres Pepiler, au: 
Sahoure, de Djedkare, de Izezi et de Ohnos 

L'Egypte a vecu la l'une des periodes les pi 
belles de son histoire, au moins en tant que 
civilisation: en effet, c'est alors que fut 
redige le papyrus medical d 'Edwin Smith 
que furent elabores les grands textes des 
Pyramides graves dans les temples et les 
acces aux tombeaux, que furent 
construites les grandes mastabas de 
Saqqara, que Ton decouvre a 1' ombre des^ 
pyramides de Cheops, Kephren et 
Mykerinos. Les archeologues ont montre 
que les ateliers de sculpture y etaient presents, 
et que s'y trouvaient de nombreux artisans, 1- 
participant ensemble a la realisation des oeuvres 
d'art : sculpteurs, polisseurs, peintres, orpailleurs, 
joailliers, bijoutiers, faconniers de pierres precieuses. On a pu 





parler de veritable ecole memphite de sculpture. 

V "Ni les monuments, ni les petits objets de l'Egypte 
antique ne peuvent exister sans la couleur, 
porteuse d'une pulsion de vie aspirant a 
l'immortalite." (Sylvie Colinart, 
Elisabeth Delange, Sandrine Pages- 
Camagna in "Couleurs et pigments 
des peintures de l'Egypte antique" 
Revue Techne n°4-1996, p.29). 

Mais la fabrication de la couleur 
demande des connaissances jugees 
parfois occultes sur les proprietes des 
pierres, des vegetaux, domaine de 
savoir qui a donne naissance a cette pre- 
science appelee alchimie, l'art sacre. 
C'etait une tradition universelle parmi les 
v alchimistes que la science avait ete fondee par le 
dieu egyptien Hermes : d'ou la denomination d'art 
hermetique, usitee jusqu'aux temps modernes. II est certain qu'il 
existait en Egypte tout un ensemble de connaissances pratiques 
fort anciennes, relatives a l'industrie des metaux, des 
alliages, des verres et des emaux, ainsi qu'a la 
fabrication des medicaments ; connaissances 
qui ont servi de support aux premiers 
travaux des alchimistes. Alors fleurirent 
les sciences intermediaires, s'il est 
permis de parler ainsi : l'astrologie, 
['alchimie, la vieille medecine des 
vertus des pierres et des talismans, 
^sciences qui nous semblent 
Qaujourd'hui chimeriques et 
charlatanesques. Leur apparition a 




marque 



JB immense 



cependant un progres 
a un certain jour et fait 
epoque dans 1' histoire de 1' esprit 
humain. Elles ont ete une transition 
necessaire entre l'ancien etat des esprits, 
ji* " livres a la magie et aux pratiques theurgiques, et 
'esprit actuel de la science moderne. 



Les peintres egyptiens etaient inspires par leur environnement, ils 
cherchaient a reproduire et a copier la nature telle qu'elle etait en realite. La 
palette du peintre egyptien etait essentiellement constitute de pigments 
mineraux, generalement disponibles sur le territoire egyptien. Chaque 
couleur etait chargee d'un fort symbolisme, et plus particulierement le bleu 
et le vert. D'un usage naturaliste, ils representaient le ciel, l'eau et la 
vegetation. Mais le bleu etait associe a la nature divine et le vert a la 
resurrection, la fraicheur et la jeunesse, ce qui explique 1 'usage important qui 
en fut fait, notamment pour les carnations de certaines divinites. La teinte 
turquoise suggere a la fois, aux yeux des egyptiens, l'image de la maternite 
en meme temps que la viridite des plantes. 

Au debut de l'epoque pharaonique, les Egyptiens fabriquaient deja un 
pigment bleu, le tout premier pigment synthetise. L'une des premieres 
utilisations de ce pigment est contemporaine des Pyramides de Gizeh (IVe 
dynastie, 2613-2494 avant J.-C). Les steles, papyrus, sarcophages et decors 
monumentaux des temples etaient pares du celebre "bleu egyptien". II etait 
encore utilise au Vile siecle apres J.-C, sur fresques, car il fut le pigment 
bleu de toute l'Antiquite mediterraneenne. Precisons des maintenant qu'en 
Egypte, le rouge ocre est la couleur de Seth et de ce qui est maudit et 
nuisible. Les scribes ecrivaient en rouge les notes de mauvais augure. 

La fabrication du premier pigment synthetise, le pigment bleu, remonte au 
Hie millenaire avant J.-C. Ce pigment bleu, retrouve au XIXe siecle sur les 
fresques de Pompei, est toujours visible sur les monuments egyptiens et les 
oeuvres d'art de l'Antiquite preserves jusqu'a ce jour : amphores grecques, 
fresques gallo-romaines, peintures sur bois egyptiennes. Sa denomination 
egyptienne "khesbedjiryt", textuellement "lapis-lazuli fabrique", de meme 
que sa teinte en font un substitut du lapis, mineral suffisamment precieux 
pour etre reserve a la bijouterie. L' importance symbolique du lapis a ete ainsi 
reporte sur le bleu egyptien, son substitut pigmentaire. Cest sans doute le 
premier colorant synthetique fabrique par l'homme, il y a environ 4500 ans. 
II s'agit d'un silicate double de calcium et de cuivre. En fonction du 
chauffage l'intensite des bleus est variable, s'etendant du bleu pale au bleu 
le plus sombre. Le pigment est ensuite broye et etait etendu sur les 
sarcophages ou les murs. L'intensite du broyage va aboutir a des tons 
differents de bleus, et les artistes egyptiens l'ont bien compris et utilise. Ils 
ont parfois joue avec les differentes tailles des particules de broyage, pour 
donner des aspects differents. Le bleu est le souffle divin et decore done la 
coiffure de ceux qui sont partis dans l'Eternite. Ces decorations sont 
frequentes dans les tombes et sont encore aujourd'hui toujours eclatantes. 



Dans 1' Egypte Pharaonique : les hieroglyphes de Denderah montrent des 
etoffes sacrees en vert, pourpre et bleu ; de splendides objets bleu-vert, bleu 
egyptien, portent bonheur dans l'au-dela et dominent l'art. La turquoise est 
dediee a la deesse de la maternite Hathor, elue des dieux et protege du 
mauvais ceil. Le pectoral du Dieu Horus, d'un bleu puissant, symbolise l'oeil 
qui voit tout, l'oeil qui guerit "comme le soleil qui reapparait chaque matin", 
le bleu des pierres precieuses finement broyees protege les yeux du soleil. 
Appele egalement "anil" l'indigo a donne son nom au Nil, "le fleuve bleu" 
d'Egypte, rien que cela ! 

Un pigment "vert" etait egalement synthetise pendant quelques siecles, mais 
son usage fut limite a 1' Egypte. La teinte de ce materiau est plus turquoise 
que verte. En raison de la similarite de leurs teintes, en particulier sur des 
peintures encrassees et lacunaires, ces deux pigments ont longtemps ete 
confondus, bien que les artistes egyptiens les aient utilises a des fins 
differentes d'un point de vue symbolique. La couleur verte est associee a la 
vegetation, a la vie qui renait, et done a la renaissance. Un visage peint en 
vert annonce la resurrection. La seule couleur verte des amulettes suffit a 
proteger celui qui la porte. 

Cette appellation de « vert egyptien » est due a son utilisation pour les motifs 
vegetaux, tels que les feuilles et les tiges decorant les objets et par 
association avec le bleu egyptien. En effet, le vert egyptien etait fabrique 
comme le bleu egyptien, mais en changeant les proportions des composants. 
Ainsi ils ajoutaient le vert de la malachite (carbonate naturel de cuivre) qui 
est une pierre d'un beau vert diapre. 

Source : Un retour aux origines de la couleur, Sandrine Pages-Camagna 

http://www.cnrs.fr/cw/dossiers/doschim/decouv/couleurs/loupej3igments3. 

html 

Le miracle grec 

Empedocle d'Agrigente (490-435 av JC) fut le premier philosophe grec a 
ecrire des textes sur la couleur. Pour ce philosophe poete et medecin, tout 
etait en relation avec les quatre elements fondamentaux, le feu, l'eau, l'air et 
la terre. La grande inconnue d'epoque etait de savoir si la vision etait un 
phenomene actif, les yeux lancant des rayons de vision, ou bien si c' etait un 
phenomene plus passif, les yeux recevant des images du monde exterieur. II 
essaya d'adopter les deux theories simultanement, considerant l'oeil comme 
un recepteur mais aussi comme une lanterne qui diffuserait des ondes. En 
rapport avec les quatre elements, il decrivait quatre couleurs fondamentales, 



Le Grand oeuvre 

Les phases classiques du travail alchimique sont distinguees par la couleur que 
prend la matiere au fur et a mesure. Elles correspondent aussi aux types de 
manipulation chimique : calcination (noir), lessivage (blanc), sublimation (jaune), 
pour obtenir I'incandescence (rouge). 

CEuvre au noir (melanosis en grec, nigredo en latin), sous le signe de Saturne : 
il y a mort, dissolution du mercure et coagulation du soufre. " Notre alchimiste 
commence par preparer, dans un mortier d'agate, un melange intime de trois 
constituants. Le premier, qui entre pour 95 %, est un minerai : un pyrite 
arsenieux. Le second est un metal : fer, plomb, argent ou mercure. Le troisieme 
est un acide d'origine organique : acide tartrique, ou citrique. II va broyer a la 
main et melanger ces constituants durant cinq ou six mois. Ensuite il chauffe le 
tout dans un creuset... II dissout enfin le contenu du creuset grace a un acide... 
II evapore ensuite le liquide et recalcine le solide, des milliers de fois, pendant 
plusieurs annees... Au bout de plusieurs annees, il ajoute a son melange un oxy- 
dant : le nitrate de potasse, par exemple. II y a dans son creuset du soufre 
provenant de la pyrite et du charbon provenant de I'acide organique... II va 
recommencer a dissoudre, puis a calciner, durant des mois et des annees... Le 
melange [soufre, charbon, nitrate : explosif] est place dans un recipient transpar- 
ent, en cristal de roche, ferme de maniere speciale ['fermeture d'Hermes ou her- 
metique']... Le travail consiste desormais a chauffer le recipient... Le melange 
change en un fluide bleu-noir ['aile de corbeau']. " 

CEuvre au blanc (leukosis, albedo), sous le signe de la Lune : il y a purification, 
lavage. " Au contact de I'air, ce liquide fluorescent se solidifie et se separe... II 
reste des scories. Ces scories, il [I'alchimiste] va les laver, pendant des mois, a 
I'eau tri-distillee. Puis il conservera cette eau a I'abri de la lumiere et des varia- 
tions de temperature... C'est le dissolvant universel [alkaest] et I'elixir de longue 
vie... " lei se termine le petit ceuvre, la " spiritualisation du corps ". 

CEuvre au jaune (xanthosis, citrinitas), sous le signe de Venus. L'alchimiste, " va 
maintenant essayer de recombiner les elements simples qu'il a obtenus. " On 
parle alors de sublimation, c'est-a-dire Taction d'epurer, de transformer en vapeur 
par la chaleur. 

CEuvre au rouge (iosis, rubedo), sous le signe du Soleil : il y a union du mercure 
et du soufre. L'alchimiste obtiendrait " le cuivre alchimique, I'argent alchimique, 
Tor alchimique... Le cuivre alchimique aurait une resistance electrique infiniment 
faible... (Une substance, soluble dans le verre, a basse temperature), en 
touchant le verre legerement amolli, se disperserait a I'interieur, lui donnant une 
coloration rouge rubis, avec fluorescence mauve dans I'obscurite. C'est la poudre 
obtenue en broyant ce verre modifie dans le mortier d'agate que les textes 
alchimiques nomment la 'poudre de projection' ou 'pierre philosophale'.... Cette 
pierre serait une sorte de reservoir d'energie nucleaire en suspension, maniable 
a volonte. " Ainsi se termine le grand oeuvre, I'" incarnation de I'esprit ". 




le noir, le blanc, le rouge et le jaune. Platon plus tard adhera a l'idee 
d'Empedocle. Pour lui la lumiere etait metaphysique. II appelait le soleil "le 
fils de Dieu" et il considerait les yeux comme allies du soleil. 

Parfait et nu comme la pierre ! Voila l'image quel 
les Anciens grecs nous ont laissee des ideaux de 
leur temps. Pour rendre la beaute pure du corps, 
quoi de mieux que la blancheur du marbre,| 
materiau noble par excellence ? L'Antiquite fut- 
elle vraiment noble et austere, a l'image de sesl 
marbres ? Des decouvertes archeologiques 
recentes nous revelent que les artistes del 
l'Antiquite recouvraient souvent le marbre del 
couleurs, utilisant une polychromie riche, voirel 
criarde, pour faire ressortir les vetements aussil 
raffines que colores, et fort peu austeres, de leurs 
personnages. La croyance, qui prevalut jusqu'au 
milieu de l'epoque victorienne, que la sculpturel 
grecque etait laissee dans sa blancheur de craiel 
plutot que d'etre coloree, est probablementl 
l'exemple le plus fameux d'idee fausse sur l'artl 
classique; c'est le fruit d'une vue esthetiquel 
erronee : la supposee « purete » du blanc. En fait, 
les Atheniens s'habillaient souvent de vetements 
multicolores, luxueux et recherches. L'Antiquite 
Greco-romaine revendiquait notamment la valeur religieuse, politique et 
anthropologique de la combinaison harmonieuse des couleurs (poikilia 
harmonia). L'art alchimique egyptien etait resolument pratique. 

Le bleu egyptien a ete retrouve sur des peintures murales, datant de 2100 ans 
avant J.-C, a Cnossos, en Crete, sur des batiments de la periode mycenienne 
de la Grece antique vers 1400 avant J.-C. et sur des objets de l'apogee et du 
declin de la civilisation grecque. Theophraste dit qu'un pigment bleu 
artificiel fut importe d'Egypte, suggerant que les Grecs ne connaissaient pas 
la maniere — ou ne se souciaient pas — de le fabriquer. Les Etrusques se 
servaient du bleu egyptien au Vie siecle avant J.-C, comme les Romains qui 
leur succederent. On ne le trouve pas seulement sur les murs de Pompei mais 
aussi, non encore utilise, chez les marchands de couleurs de la ville, ainsi 
que dans les tombes des peintres romains. Mais les philosophes de la Grece 
antique etaient plus a l'aise avec la theorie qu'avec la pratique, et la chimie 
de la Grece classique fut relativement sterile, la plupart des connaissances 
pratiques des Grecs etant importees de l'Orient et pratiquees par des artisans 




de position sociale secondaire. Quelle autre raison que le rejet de 
1' experimentation pouvons- nous donner des curieuses idees sur le melange 
des couleurs que Ton trouve dans les ecrits de Platon et d'Aristote, et qu'un 
artisan aurait dissipees en un instant? 

Or ce gout pour les couleurs vives fut percu par plusieurs comme signe de 
decadence venu de pays barbares comme la Chine, l'lnde, l'Arabie ou 
l'Egypte menant a mal la purete de la ligne et de la symetrie attique. Apelle, 
le plus celebre peintre de la Grece antique (370 av. J.C.) utilisait que quatre 
couleurs fondamentales dite pures puisque les melanges de couleurs etaient 
peu repandus, quasi inexistantes. Parce qu'il nous reste si peu de traces de la 
peinture grecque, nous sommes forces de faire des deductions sur l'usage 
antique de la couleur d'apres les ecrits, et notamment ceux des Romains 
comme Plutarque, Vitruve et Pline, qui, a la difference des Grecs classiques, 
ecrivaient sur l'art pour son interet intrinseque. II y a de fortes raisons de 
supposer que la plupart, si ce n'est tous les pigments connus des Egyptiens 
etaient aussi a la disposition des peintres grecs. Cependant, et Pline et 
Ciceron insistent sur le fait que la peinture a quatre couleurs etait une 
tradition forte, au IVe siecle avant J.-C, durant l'age d'or de l'art classique. 
La tradition de limiter sa palette semble avoir commence lorsque Empedocle 
redefinit la notion des quatre elements et que Democrite fit l'hypothese des 
atomes. 
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Durant le Ve siecle, les artistes grecs commencerent a peindre en trois 
dimensions, usant de la technique du clair-obscur pour peindre la 
profondeur. Ce developpement peut avoir motive la technique des quatre 
couleurs, comme un moyen de controler les couleurs, alors que les artistes 
travaillaient de maniere a gerer la lumiere et l'ombre. Lorsque les artistes de 
la Renaissance redecouvrirent une palette plus etendue, la difficulte fut de 
parvenir a l'harmonie des teintes et des tons, afin que pas une couleur 
n'apparaisse discordante par rap-port aux autres. En restreignant la gamme 



des teintes et, de plus, en les traduisant par des pigments de terre de tonalites 
mineures plutot que brillantes, il devint plus facile de maitriser un monde a 
trois dimensions de lumiere et d' ombre. 

Source : (1) Francois Savatier, Les couleurs oubliees de l'Antiquite 

http://www.pourlascience.fr/ewb_pages/f/fiche-article-les-couleurs- 

oubliees-de-l-antiquite-27238.php 

(2) Philippe Jockey, Le mythe de la Grece blanche, Histoire d'un reve 
occidental, Paris : Belin, 2013. 208 p, http://www.laviedesidees.fr/Quant-l- 
art-grec-perdit-ses.html 

Le pourpre romain 

Couleur du Feu et du Sang, le rouge est "considere comme un symbole 
fondamental du principe de vie avec sa force, son eclat, sa puissance". Etant 
l'attribut de Mars, dieu de la guerre, c'est une couleur masculine, done 
brulante et violente. Elle est "debordante d'une vie ardente et agitee". 

Cette couleur est la derniere couleur de l'arc-en-ciel, elle se comporte un peu 
comme une porte ultime, gardant un seuil mysterieux. En ce sens, elle est 
liee a 1 'ultime et a la transcendance, c'est pourquoi, de tout temps elle fut 
utilisee pour symboliser le monde de la mort, de l'esprit, de la spiritualite et 
de la religion. Le « sang des dragons chinois et des elephants indiens » etait 
utilise comme un pigment en Orient longtemps avant d'apparaitre en 
Occident. Meme les Egyptiens peuvent 1' avoir ignore, la preuve en est qu'il 
est rare dans l'art grec avant l'epoque de Theophraste. 

En Inde ancienne Vishnu qui represente 1' amour divin etait habille de 
pourpre. Des le II e millenaire avant J.C. deja les Mesopotamiens, les 
Pheniciens, les Chaldeens l'utilisaient pour teindre les vetements des nobles, 
des rois, des pretres et magistrats. Les Hebreux choisirent la pourpre 
violacee comme couleur liturgique. Pour les Hebreux, la pourpre est 
reservee au culte de Yaweh. Les plus beaux rouges etaient couteux a 
produire, surtout la somptueuse "pourpre" reservee a 1' elite, au point qu'il 
etait interdit de s'habiller de rouge ou de decorations rouges sous peine de 
mort, sauf a etre Prince de sang. Bien avant, Cleopatre etait representee 
vetue d'un somptueux manteau pourpre, couleur obtenue a l'epoque par 
10' 000 coquillages pour 1 gramme de piment ! Pline n'avait aucun doute sur 
les vertus de la veritable pourpre attribuee a la ville phenicienne de Tyr: Les 
Pheniciens s'aventurerent loin de Crete autour de 1600 avant J.-C. D'apres 
une legende, leur exode etait motive par leur amour de la teinture, pour 
laquelle ils se servaient de rammoniaque issu de l'urine pas fraiche ; cette 



activite nauseabonde avait rejete les teinturiers pheniciens a l'ecart de la 
bonne societe. A Athenes, les boutiques de teintures etaient, pour la meme 
raison, releguees hors des limites de la cite, et ce, bien que la pourpre soit 
reveree. 

La fabrication de la pourpre de Tyr etait connue en Asie Mineure depuis le 
XVe siecle avant J.-C. Les Grecs apprirent cet art ses Pheniciens; des 
vetements teints de pourpre de Tyr sont mentionnes dans l'lliade d'Homere 
et dans I'Eneide de Virgile. La teinture etait extraite de deux varietes de 
coquillages de la mer Mediterranee, connus en latin comme le buccinum 
[Tais haemastroma] et le purpura (Murex brandaris). Selon Georges Field, la 
legende grecque est que la pourpre de Tyr fut decouverte par Hercule qui, 
voyant son chien la gueule barbouillee de rouge, l'attribua au coquillage 
qu'il venait juste de croquer. D'autres disent que le maitre du chien etait le 
dieu phenicien Melkart. 

Les colorants se trouvent dans une glande appelee « fleur » (flower ou 
bloom] situee pres de la tete du mollusque et qui contient un liquide clair. Ce 
liquide etait extrait soit en ouvrant le coquillage, soit en l'ecrasant dans une 
presse. Expose au soleil et a Fair, le liquide d'une couleur blanchatre se 
transformait en un jaune pale, vert, bleu et finalement pourpre. II est difficile 
d'imaginer que la signification alchimique de cette serie coloree n'ait pas 
suscite plus d'interet. 

Les empires romains et byzantins porterent la pourpre a son apogee. A 
Rome, les empereurs declarent la pourpre color officialis et s'en reservent le 
port exclusif comme marque du pouvoir politique prerogatives des Cesars. 
(Anne Varichon. Couleurs, p. 109 et ss) 

Eblouis par la pourpre, rare et precieuse, les Romains avaient associe les 
tons ecarlates a l'apparat et la solennite. On retrouve done cette symbolique 
dans le choix des etoffes imperiales mais aussi, jusqu'au XIXe siecle, dans 
la coutume de se marier dans sa robe la plus precieuse, done de couleur 
rouge. La fascination reste intacte avec l'arrivee du christianisme qui en fait 
sa couleur liturgique preferee, par reference au sang verse par le Christ 
Sauveur. 

Pline (ler siecle) nous en parle dans son « Histoire Naturelle ». Cette couleur 
est si precieuse qu'elle est declaree "Color Officialis" et qu'elle correspond 
alors au pouvoir. Dans la republique romaine, cette couleur glorieuse etait 
reservee aux personnages du plus haut rang. Une robe de pourpre et d'or ne 
pouvait etre portee que par des generaux durant leur triomphe, cependant 



que des generaux en campagne avaient droit a une robe entierement de 
pourpre. Les senateurs, consuls et preteurs avaient des toges comportant de 
larges bandes de pourpre aux bordures, et les chevaliers et ceux de rang 
equivalent, des bandes plus etroites. Mais, dans la Rome imperiale, les regies 
etaient plus strictes: vers le IVe siecle apres J.-C, seul l'empereur pouvait 
porter « la pourpre veritable », et- de fortes amendes frappaient quiconque 
possedait un vetement colore de cette teinture « royale », et meme 
d'imitations meilleur marche. (Le papyrus de Stockholm contient trois 
formules de teintures imitant la pourpre.] Sous Valentin, Theodose et 
Arcadius, la fabrication de la pourpre de Tyr en dehors des fabriques 
imperiales de teintures etait punissable de mort. L'empereur Neron ordonne 
la peine de mort et la confiscation des biens pour celui qui porterait ou meme 
acheterait de la pourpre imperiale. Cette symbolique royale donnait de la 
valeur a la couleur meme lorsqu'elle n'etait pas associee a la teinture. Des 
tesselles de pourpre inorganique ont ete utilisees pour les robes de Justinien 
Ier dans les mosai'ques du vie siecle de la basilique San Vitale de Ravenne; 
celles de l'imperatrice Theodora, dans la meme mosa'fque, sont de pourpre 
bordee d'or. Des heritiers de l'empire porteront le surnom de 
porphyrogenete (ne dans la pourpre). 

Promue religion officielle de l'Empire romain par Constantin en 313, 
l'Eglise catholique adopta rapidement le rouge et le pourpre. Le Christ fut 
souvent represente vetu de rouge comme les pretres ; il en reste la robe des 
cardinaux, la "capa magna". En pratique, actuellement, les cardinaux ont 
simplement une ceinture rouge en dehors des grandes ceremonies. Le rouge, 
couleur du feu et du sang, est (pour l'Eglise catholique) couleur de 1' Esprit, 
"a cause des flammes de la Pentecote". Les empereurs byzantins etaient 
consideres a l'epoque comme les representants de Dieu sur terre, il etait done 
naturel de transferer la couleur royale au Christ lui-meme : les mosai'ques de 
San Vitale montrent Jesus dans une toge pourpre. L'usage du rouge, du 
cramoisi et de l'outremer amarante pour la robe du Christ dans les siecles les 
plus lointains tient sa legitimite de son lien avec la couleur tyrienne. C'est 
aussi la couleur des icones Byzantines, comme celle du Buisson Ardent qui 
symbolise a la fois la presence de Dieu (brule mais ne se consume pas) et le 
feu de la vie ; puis ce sera le sang de Jesus et celui des martyrs qui inonde 
toute l'iconographie pendant des siecles. 

La "Domus Aurea" (la maison doree) fut construite par l'Empereur Neron 
apres l'incendie de Rome en 64, a la place de la Domus Transitoria . Cette 
immense demeure romaine regroupait de nombreuses salles aux peintures 
superbement colorees : 



Pompei, ensevelie par le Vesuve le 24 aout 79, est aussi celebre par la 
couleur rouge des murs de ses demeures. Ce rouge pompeien donne un 
aspect tres attrayant a ces habitations. Ce rouge sang provient du cinabre 
(sulfure de mercure) qu'on a reduit en poudre qui donnera le rouge 
vermilion. Ce cinabre vient de la mine d'Almaden en Espagne (province de 
Ciudad Real). II coutait alors tres cher et n'etait utilise que dans les demeures 
de grande classe. L'on ne peut qu'admirer la legerete et la beaute de leurs 
oeuvres, des compositions au sein desquelles chaque element rentre en 
resonance avec les autres; et l'on ne peut que s'etonner de leur connaissance 
appro fondie des moyens picturaux...". 




Le rouge devient l'objet de toutes les convoitises lorsque les conquistadors 
decouvrent au Mexique l'existence d'une petite cochenille produisant un 
carmin intense. Cette teinte reste done rare et reservee a l'elite jusqu'a la 
diffusion en Europe, dans la deuxieme moitie du XVIIIe siecle, de la 
garance, originaire de Perse. Des graines sont alors plantees en Avignon en 
1760 par Jean Alten, donnant naissance a une des activites majeures du 
Vaucluse. De meme, le rouge contemporain, reprenant les anciens codes 
(pourpre des Empereurs, manteau ecarlate des rois, des chefs et dignitaires 
notamment dans l'armee, l'Eglise, la justice) est toujours la couleur du 
prestige et du merite rendus a des personnalites (rosette rouge de la Legion 
d'Honneur, ruban rouge, tapis rouge des hommages rendus aux personnages 
officiels et importants), et, de nos jours, a des produits alimentaires de 
qualite superieure (cordon rouge, label rouge, ruban rouge). 

Symboliquement, le rouge eclatant centrifuge est diurne, male, tonique, 
incitant a Taction.... le rouge sombre tout au contraire nocturne, femelle, 
secret et a la limite centripete. L'un entraine, encourage, provoque, c'est le 
rouge des drapeaux, des enseignes, des affiches publicitaires... L' autre alerte, 
retient, incite a la vigilance et a la limite, inquiete : c'est le rouge du sang 
menstruel chez la femme, signal d' alerte du dysfonctionnement de la 
fecondite. Le rouge est matriciel : la mer Rouge releve de ce symbole, 
representant le ventre ou mort et vie se transmettent l'une et l'autre. Le 



sperme de l'homme, dans les conceptions Oksapmin des substances 
corporelles, fabrique les os et les parties dures du foetus, tandis que le sang 
rouge et les parties molles sont fabriquees par l'apport complementaire des 
substances feminines : la liqueur vaginale. Mais si la liqueur vaginale ne se 
transforme pas dans le sang rouge du foetus, elle coagulera en mauvais sang 
et se transformera en sang "echoue", dans le sang menstruel des femmes 
dont les hommes se gardent bien de rentrer en contact car il s'agit la d'une 
substance hautement polluante et dangereuse. 

Les femmes menstruees sont recluses, pendant la periode de leurs regies, 
dans des huttes menstruelles eloignees des villages et des maisons des 
hommes. Elles ne peuvent pas s'approcher des hommes, travailler dans les 
jardins, recueillir la nourriture, aller ramasser des oeufs de gallinace sauvage 
ou cueillir des fruits de plantes nourricieres en foret. Pendant leur cycle 
menstruel le sang rouge qui coule de leurs organes genitaux est un poison car 
il ne s'est pas developpe en foetus, il n'a pas servi a donner la vie. II est une 
substance morte, done nuisible a l'homme et a l'entiere communaute 
villageoise. 

La femme doit s'en defaire en cachette, et enterrer la paille du plancher de 
la hutte qui lui a servi pour recueillir ses humeurs corporelles, dans un 
endroit ou meme les cochons ne pourraient pas le retrouver. Car si ces 
animaux domestiques mangent par hasard de cette substance feminine, ils 
pourraient empoisonner par transmission l'homme qui en mangerait 
eventuellement la viande. Par contre dans plusieurs autres societes, le sang 
des femmes, symbole de seduction feminine et procreation, est celui de vie, 
bonheur, jeunesse, vitalite. 

Parfois, certains codes traversent le temps tout en se modernisant. II en est 
ainsi du rouge, couleur de reference dans toutes les civilisations, mais 
couleur particulierement ambigue : rouge sang, feu, vie, ardeur, courage, 
mort, colere, violence, alarme, danger, peche, interdit et sanction... Les 
prostituees ont longtemps ete obligees de porter des vetements rouges pour 
qu'on les remarque et surtout qu'on ne les confonde pas avec les femmes 
vertueuses ; les maisons closes etaient signalees par une lanterne rouge ; 
meme les femmes rousses ont ete regardees comme dangereuses. C'est 
toujours la couleur de la seduction (rouge glamour) et aussi la marque de 
l'impurete et de l'interdit, de la violence et de la passion dangereuse... 

Le rouge, c'est encore la couleur du peuple, des luttes sociales, de la 
revolution, du communisme (drapeau rouge)... En 1789 l'assemblee 
constituante francaise decreta qu'en cas de trouble, un drapeau rouge serait 



place aux carrefours de la capitale pour interdire les regroupements ; quand 
l'emeute menaca en 1791, c'est le maire de Paris qui le fit hisser pour avertir 
de 1' intervention de la force publique, ce quelle fit ce jour ; alors, ce drapeau 
rouge teint du sang des martyrs deviendra le symbole de la revolution 
francaise. Depuis, un tel drapeau signale un contexte revolutionnaire en 
opposition au bleu conservateur de la gendarmerie et de la police. ; les 
communistes se le sont approprie, se qualifiant eux-memes de "Rouges", 
ainsi de suite avec les Brigades Rouges, le Petit Livre Rouge de Mao. 

C'est la couleur de la science, de la connaissance esoterique. Pour les 
alchimistes d'ailleurs, la regeneration, "l'oeuvre rouge", produit l'homme 
universel. Par contre, la couleur rouge est traditionnellement en Chine 
moderne, celle du bonheur et de la reussite : "dans les entreprises, lorsqu'on 
partage les profits, cette ceremonie est nominee fen hong (partager le rouge) 
; quelqu'un apprecie par son patron s'appelera hong ren (une personne 
rouge)". 

Source : 

(1) Claude Maisonneuve, la couleur rouge 
http://www.almanart.com/la-couleur-rouge.html 

(2) Une passion pour le pourpre : les teintures et 1' industrialisation de la 
couleur 

http://savoir.fr/une-passion-pour-le-pourpre-les-teintures-et-l- 
industrialisation-de-la-couleur 

MOYEN AGE - Dorure entre bleu barbare et bleu virginal 

Nous savons maintenant qu'au neolithique, des tribus afghanes exploitaient 
des gisements d'azurite et de lapis-lazuli, il est done normal que les peintres 
afghans soient les premiers a utiliser le bleu comme pigment. Les 
caravaniers exportent le pigment bleu en Inde jusqu'au Tibet ainsi que dans 
le monde arabe. L'Antiquite, principalement egyptienne se revele dans le 
bleu azur des fresques egyptiennes » En effet les Egyptiens sont les 
premiers, vers 2,500 ans avant J.C., a utiliser le bleu en peinture. Le fameux 
« bleu egyptien » est la premiere couleur artificielle inventee. Cette pratique 
envahira par la suite tout le monde arabo-persique et tintera par imitation 
1' esprit des tribus arabes qui l'adopteront comme colorie des vetements 
bedouins et par la suite l'eleveront comme pigment indispensable de tout 
l'art architectural des mosquees et des manuscrits. Le «bleu egyptien» est 
exporte a Rome et servait aux fresquistes pour la decoration des beaux 
palais. Le bleu est la couleur de l'azur, du ciel, done du paradis. II symbolise 
la verite et la sagesse divine. Les dieux sont issus de cette couleur : Osiris, 




Krishna, Vishnu, Bouddha, Jupiter, Zeus et 
Yahve tiennent les pieds poses sur l'azur. 
Ce voile celeste azure cache "1' autre cote, 
l'inconnu divin", c'est le manteau qui 
"couvre et voile la divinite". Le bleu attire 
Vhomme vers l'infini. C'est une couleur 
immobile, froide, incitant a la meditation 
et au repos oriente vers Dieu. Pour les Juifs 
la cite bleue" est le sejour d'immortalite. 
Dans le bouddhisme tibetain le bleu est 
couleur de la sagesse transcendante et de la 
vacuite qui ouvre la voie de la liberation. 
3Le bleu est la couleur du Yang. 

[Par contre, dans l'ouest de 1' Empire 
iromain, le bleu est meprise car associe aux 
ennemis barbares celtes et germains dont 
les guerriers se peignaient le visage et le corps en bleu, ce qui leurs conferait 
une allure fantomatique qui terrifiait les legions romaines. (Anne Varichon. 
Couleurs, p. 129 et ss) On oppose a la couleur pourpre de l'Empire romain 
(color officialis), la couleur barbare (caeruleus color) des barbares. Ce bleu 
fonce etait tire du guede, une plante (isatis tinctoria), dont les Bretons et les 
Celtes se peignaient le corps pour apparaitre redoutables au combat, telles 
des "armees de spectres" (Tacite). Cette couleur bleue etait deconsideree 
pendant toute la periode romaine et il faut attendre la fin du Xlleme siecle 
pour la voir adopter par les puissants. Les mots evoquant le bleu sont 
principalement d'origine arabe et non latine ou grecque, par exemple azur 
vient de l'arabe lazaward. Finalement, ces «couleurs barbares» finissent par 
penetrer 1' empire romain ; le violet liturgique des Hebreux trouva refuge 
dans les vetements sacerdotaux au sein de l'Eglise catholique, la pourpre 
devient attribut de la royaute des Goths sans parler du «sang bleu» de la 
noblesse feodale tandis que la polychromie faisait son apparition dans les 
mosa'fques et les vitraux. 

Le pastel bleu est une coloration issue d'une plante (isatis tinctoria) qui a fait 
la fortune de bien des personnes. Mais le cycle de preparation du pastel est 
tres long, plus de deux ans environ et sa preparation est complexe. Les 
feuilles ne contiennent qu'un precurseur du colorant. 

C'est au fond d'une prison de Genes que nous trouvons le venitien Marco 
Polo, en 1298, qui va raconter ses extraordinaires aventures aux confins du 
monde connu. II constitua ainsi un celebre ouvrage qui s'appelle le livre des 



Merveilles. II en reste une centaine de manuscrits dans toutes les langues 
romanes. 

Marco Polo, y raconte que le colorant appele Indigo qu'on recevait d'Inde 
sous forme de blocs bleus et qu'on a longtemps cru issu d'un element 
mineral, provient d'une plante. II raconte ce qu'etait l'ile d'Ormuz ou "les 
marchands y viennent de l'lnde avec leurs nefs, y apportent epiceries de 
toutes sortes, pierres precieuses, perles et draps de soie et d'or et d'autres 
differentes couleurs, dents d'elephants et maintes autres marchandises". En 
Chine le bleu est pare des vertus de la plante medicinal e "1' indigo", de son 
utilisation en fabrication des papiers huiles a dessins, et en teinture du 
fameux "bleu de Chine" utilise aussi bien pour les vetements populaires que 
les soieries des mandarins. Les Tibetains, eux, cherchent la turquoise au fond 
des lacs, tresors protecteurs des eaux et sources. Teindre avec de l'indigo 
semble etre une chose tres ancienne. Sa presence est suspectee sur une robe 
thebaine datee d'environ 3000 ans avant J.-C; on le trouve sur les bordures 
des bandelettes des momies egyptiennes datant de 2400 avant J.- C. et il a 
ete utilise en Inde depuis au moins 2 000 ans avant J.-C. Les Israelites se 
servaient d'une teinture bleue qui semble avoir ete un melange d'indigo et 
de son cousin releve de brome, le dibromo-indigo, en fait, la pourpre de Tyr 
. Le dieu hebreux ordonna a Mo'fse que son peuple porte des vetements avec 
des franges dont un fil soit teinte d'une couleur bleme appelee tekhelet. Cette 
teinture etait preparee a partir de l'escargot de roche Trunculariopsis 
trunculus. 

Au Moyen-Age, vers le Xlle siecle, sous l'influence des Venitiens, le bleu 
ultramarine (oltramarino - venu d'au-dela des mers) penetre l'Occident. 
L' evolution du gout vient a bout du dedain de l'Empire romain pour le bleu 
et la partie est gagnee lorsque la Vierge Marie quitte ses vetements sombres 
(elle etait jusque la en sombre, pleurant le deuil de son fils martyr) pour 
revetir un manteau bleu. D'abord religieux et marial, il eclate dans les 
vitraux gothiques. Couleur de la vierge Marie, la couleur bleue est 
rehabilitee et va representer le royaume de Dieu. Ce sera l'heure de gloire de 
l'indigo. Le Moyen age se detourne de la pourpre romaine et les recettes de 
la pourpre antique sont definitivement perdues. Rapidement le bleu se 
retrouve dans tous les arts. Valorisees par la Vierge, les etoffes bleues sont 
demandees par les rois, puis par les aristocrates pour finalement gagees 
toutes la societe. A la fin du Moyen Age, le bleu domine en maitre, c'es la 
couleur de l'Occident et evoque desormais la royaute et la noblesse (sang 
bleu), on parlera meme d'«indigomanie» pour designer la vogue du bleu 
dans les arts decoratifs et les beaux-arts. (Anne Varichon. Couleurs, p. 144) 
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Puis il entre en politique : les armoiries familiales 
des Capet (fleurs de lys sur fond d'azur) 
deviennent l'embleme du roi de France vers 
1130. Le bleu devient royal : c'est la 
couleur du legendaire roi Arthur. La 
royaute est de sang bleu. La chute de 
Byzance en 1453 marque de maniere 
symbolique la fin du Moyen-Age et la fin 
de la pourpre. Au bleu de la nuit succede 
l'or du soleil dans l'azur, d'ou le blason de 
maison de France : bleu (celeste) avec trois 
fleurs de lys d'or (purete divine). 

Entre les 15e et 17e siecles, le bleu devient une couleur « morale ». Les lois 
somptuaires proliferent, qui regissent entre autres le vetement, « premier 
support de signes dans une societe alors en pleine transformation ». Le bleu 
en profite et devient une couleur « honnete ». 

Enfin, du 18e au 20e siecle, le bleu triomphe. L'invention, vers 1720, de la 
gravure en couleurs prepare la reorganisation du systeme autour de la triade 
rouge/ bleu/ jaune, futures couleurs primaires (p. 121). Les bleus se 
diversifient. Cote materiel, la guerre des deux bleus tinctoriaux (pastel 
europeen contre indigo exotique) se lit dans les reglementations etatiques et 
les luttes coloniales. Vers 1710, une fraude commerciale donne naissance a 
un nouveau pigment, le bleu de Prusse (p. 133). Goethe (Traite des couleurs, 
1810), reaffirme contre Newton la forte dimension anthropologique de la 
couleur : « Une couleur que personne ne regarde n'existe pas » (p. 138). Et 
c'est lui aussi qui, avec l'habit bleu de Werther (1774), lance le bleu 
romantique, celui de la « petite fleur bleue » de Novalis, couleur de la 
melancolie et du reve qui aboutira vers 1870 au « blues » anglo-americain. 
Source : 

(1) Annie Geffroy, « Michel Pastoureau, Bleu. Histoire d'une couleur », 
Mots. Les langages du politique [En ligne], 70 | 2002, mis en ligne le 07 mai 
2008. URL : http://mots.revues.org/9833 



exemple du gout de l'or, a juste titre associe aux rituels byzantins. Les 
Croisades, le Grand Schisme, la bataille du Kosovo ou les « Turcs » 
s'emparent des Balkans vont en perpetuer l'usage. Dans sa lettre a la 
Nourrice, Colomb explique le sens de sa decouverte de l'Amerique. Grace a 
l'or rapporte, Jerusalem sera reconquise et la «Maison sainte» pourra etre 
rendue «a la Sainte Eglise». Car cette epoque de la chevalerie avait 
decouvert l'azur et l'or qui fut associe aux couleurs chretiennes. Ces 
couleurs correspondent alors au commandement et la dignite d'un rang eleve 
de celui qui les porte. L'or des murs des basiliques eblouissent les visiteurs. 
De nombreuses icones decorent l'interieur, souvent amenees de 
Constantinople avec le butin de la croisade. 




Les enlumineurs decouvrirent quatre couleurs importantes : Le bleu 
outremer provenant du lapis-lazuli, le jaune d'orpiment (sulfure d'arsenic), 
le rouge de plomb et le vert de cuivre (acetate de cuivre). lis travaillent sur 
parchemin ou sur velin avec des couleurs a 1' aquarelle, des pinceaux en poil 
d'oreille de boeuf ou en plumes d'oiseau. Les couleurs (le bleu, le rouge, le 
jaune, le vert, en plus du noir et du blanc) de ces manuscrits sont franches et 
saturees. La qualite de la couche picturale et le soin avec lequel elle a ete 
deposee montre le degre de perfection de la production de l'atelier de copie. 



(2) Claude Maisonneuve, la couleur bleue 
http://www.almanart.com/la-couleur-bleue.html 

L'or des Croisades 

Si nous allons vers l'Europe de l'Est et la Turquie, les valeurs changent. II 
ne s'agit pas seulement du « vert islamique », qui est assez recent, mais par 



Mais la couleur reine, celle qui domine toute l'iconographie tant musulmane, 
byzantine, juive que chretienne, c'est la couleur or comme symbole de la foi 
etincelante. L'or vient de la terre (pepites) mais evoque le soleil. II est une 
arme de lumiere, ce qui explique les couteaux sacrificiels en or et la faucille 
d'or des druides. L'or est le metal le plus pur connu depuis l'antiquite, done 
considere comme le plus precieux. II a 1' eclat de la lumiere et du soleil, done 
de Dieu. En Inde on dit qu'il est lumiere minerale, on represente done 
Bouddha en or, car c'est le signe de 1' illumination, de la perfection absolue, 



de l'immortalite. Au Moyen Age la recherche alchimique visait la 
transmutation des metaux en or. On a cru aussi a la valeur de l'or comme 
cordial ou fortifiant. On raconte que "Diane de Poitiers devait le maintien de 
sa jeunesse et de sa beaute a un bouillon compose d'or potable dont elle usait 
tous les matins". L'utilisation de sels d'or en therapeutique dut sa vogue 
autant a son symbolisme qu'a ses resultats. La charge specifique de l'or dans 
les aiguilles d'acupuncture de la medecine chinoise procede des memes 
concepts. 

Pour combattre l'influence de l'islam, Charlemagne cree dans les 
monasteres des scriptorium, des ateliers d'ecriture ou des moines lettres vont 
elaborer une calligraphie chretienne tout aussi eblouissante que celle revelee 
par les ecrits arabes. Pour se distinguer du Coran musulman, les moines 
introduiront des images pieuses sous formes d'enluminures pour illustrer les 
textes bibliques. Les enlumineurs, artistes de genie, esquissaient des chefs 
d'oeuvre a l'aide de poincon, de plumes d'oie, d'encre, de compas, de regies 
et d'equerre. Leurs travaux se distinguaient par 1' execution de lettrines en 
feuilles d'or. 

Or, il faut bien se rappeler que la fabuleuse symbolique de l'or-lumiere 
traverse toutes les epoques et civilisation. Cette «lumiere minerale» (Inde) 
appelee «chair des Dieux» (Egypte), associe a l'immortalite et la 
connaissance (Chine) sera done au coeur de la representation de Dieu, de 
Allah, de Bouddha sans compter les dieux azteques et Incas de PAmerique 
precolombienne. En Amerique du nord, les «peuples du ma'is» se peignaient 
le visage d'ocre jaune symbole de la divinite de cette plante. Ce ceremonial 
juste avant la saison des pluies rendra la terre feconde et les recoltes 
luxuriantes. 





Le roi Soleil 

En 1661, Louis XIV devient le Roi-Soleil. Car il 
choisit pour embleme le Soleil. C'est l'astre 
r donne vie a toute chose, mais c'est aussi 

,Apollon, l e Dieu de la Paix et des Arts. On 
*tretrouve au chateau de nombreuses 
'-■.allusions a ce dieu de la mythologie 
^grecque car il y a enormement d'objets 
d'arts a Versailles. Le soleil c'est aussi le 
ymbole de l'ordre et de la regularite, il se 
leve, se couche sans deroger a la regie. Louis 
XIV sera en quelque sorte le soleil sur la terre, en 
permettant aux courtisans d'assister a toutes les etapes de sa journee. Le roi 
est apparu habille en Soleil lors d'une fete de Cour. A Versailles, Louis XIV 
n'hesite pas a ajouter l'eclat de l'or et des marbres. Au-dela, le traitement de 
finition de ces matieres atteste de ce gout pour les contrastes les plus 
affirmes : plombs dores et etames, briques repeintes en ocre rouge a joints 
blancs, et surtout les menuiseries de fenetres, dont la teinte franche ocre 
jaune d'origine. 

Louis XIV n'etait pas tres grand, environ un metre soixante-cinq, robuste et 
large d'epaules, il imposait par sa prestance et son elegance. On le dit beau, 
son allure est majestueuse. Jamais fatigue, il ne semble craindre ni la pluie, 
ni le froid et s'etonne que Ton puisse y etre sensible. Le « Grand Siecle » de 
Louis XIV reste marque par l'image d'un Roi absolu. Investi tres jeune dans 
ses fonctions, eduque par le Cardinal Mazarin, le Roi-Soleil pose les 
fondements de l'absolutisme. 



L'eclat des lettres dores dans les manuscrits vediques, bouddhistes, 
musulmans, hebrai'ques et Chretiens reflete 1' illumination de la Parole 
supreme. Le pouvoir de seduction du manuscrit enlumine fut rapidement 
recupere par les souverains, les princes du sang, grands seigneurs et autres 
membres influents des cours royales. Les manuscrits de luxe connurent une 
croissance phenomenale. L'art du livre suscita un engouement certain dans 
la nouvelle bourgeoisie du monde medieval. C'est a qui, du gentilhomme au 
marchand prospere, reviendrait la palme de 1' elegance courtoise et du bon 
gout. Le manuscrit mondain, plus regarde que lu, somptueusement decore de 
blasons, d'emblemes heraldiques et devises, devint l'un des attributs 
essentiels de la puissance et de la fortune, bref de ceux qui recherchent avec 
complaisance le reflet de leur personnalite et des valeurs qu'ils incarnent. 



C'est pourquoi, devant ce luxe outrancier des princes et le materialisme 
affiche des alchimistes associes a la couleur or, plusieurs moines mystiques 
s'en detournerent et chercherent refuge dans la purete divine, la blancheur 
celeste de la lumiere transfigurante. Cette transfiguration nous fut revelee a 
la Renaissance par la sculpture des marbres laiteux eclatants tel le David de 
Michael Ange ensuite macules par les suies noires carboniferes de la 
revolution industrielle au XIXe siecle. 

L'or sud-americain des incas, mayas et aztheques 

Eldorado, le pays de l'or ! : les conquistadors n'avaient que ce nom a la 
bouche. En decouvrant le Perou, ils pensaient l'avoir enfin trouve. Mais le 
dernier Inca s'est enfui avec ses tresors. On n'a jamais retrouve sa cite 



perdue. En l'an de grace 1520, les Espagnols se morfondent a Panama. Ennui 
et moiteur. La conquete du Mexique les a laisses sur leur faim. Certes, ils ont 
fait la jonction entre deux oceans, l'Atlantique et le Pacifique, mais ils 
veulent encore et toujours plus, fideles a la devise qui orne l'etendard de 
Castille: "Plus Ultra" (toujours au-dela). C'est alors qu'une rumeur venue du 
sud commence a circuler et a se propager dans la jeune colonie. Quelque 
part, dans la grande foret, au lac de Guatavita (pres de Bogota, en 
Colombie), les Indiens chibchas pratiquent chaque annee une ceremonie qui 
excite les imaginations et aiguise les appetits: couvert de poudre d'or, le 
monarque s'immerge dans le lac tandis que ses sujets y jettent des tresors 
pour honorer le dieu Soleil. Une legende est nee, celle de l'Eldorado 
(Thomme dore). 

Parmi ceux qui entendent cette histoire, un certain Francisco Pizarro, officier 
quadragenaire et illettre. II n'a rien a perdre et du courage a revendre. 
Retrouver TEldorado va devenir son obsession. Elle le menera jusqu'au 
Perou. Douze ans plus tard et apres deux echecs, a la tete de 260 soldats (200 
fantassins et 60 cavaliers) debarques sur le littoral pacifique, il traverse la 
cordillere des Andes et se presente a Cajamarca, au nord du pays. Face aux 
conquistadors, une maree humaine, l'armee de l'Inca Atahualpa: 20.000 
hommes, des archers, des lanciers, des frondeurs. Dieu vivant, Atahualpa 
regne alors sur un empire de 4 millions de kilometres carres et de 1 5 millions 
de sujets. Intouchable et invincible, pense-t-il a tort car il fut vaincu. 
Le prisonnier Atahualpa comprend vite que ses adversaires ne se battent pas 
uniquement pour repandre la parole du Misericordieux Redempteur 
(d'ailleurs, il n'a que mepris pour ce dieu qui s'est laisse crucifier) et accroitre 
la gloire de Sa Majeste Tres Catholique, Charles Quint. II passe done un 
marche avec Pizarro (contrat enregistre devant notaire !) : la vie sauve contre 
une rancon en or et en argent. Autant que peut en contenir jusqu'a hauteur 
d'homme la piece de 30 metres carres dans laquelle il est enferme. Pour les 
Incas, l'or (symbole du soleil) et l'argent (celui de la lune) ont une valeur 
sacree, pas marchande. Des emissaires sont depeches aux quatre coins de 
l'Empire et, en quelques mois, ils rapportent cinq tonnes d'or et dix d'argent. 
Une partie du metal - le cinquieme du butin - est fondu puis monte dans des 
galions qui repartent vers l'Espagne. 

Le reste est partage entre les conquistadors qui, ne sachant qu'en faire, 
dilapident cette subite fortune en parties de cartes ou au jeu de des. 
Valeureux guerriers, desastreux banquiers. En tout cas, pour eux, aucun 
doute n'est permis : l'Eldorado existe et ils comptent bien en extraire le 
maximum de richesses. Oublie l'homme dore, voici le pays de l'or... Au 
terme d'un proces inique et sordide, qui indigna (brievement) jusqu'a Charles 



Quint, Atahualpa est finalement condamne, puis garrotte. Pizarro le 
remplace par son frere Manco Capac II (parfois appele Manco Inca) et fonce 
vers la capitale Cuzco, ou il fait son entree en novembre 1533. Le spectacle 
est a la hauteur de ses reves. Avec ses 100 000 habitants, c'est une cite a 
l'urbanisme avance (rues pavees et adduction d'eau), aux constructions 
impressionnantes, reparties autour de Coricancha, le temple du Soleil. Une 
enceinte de 400 metres, plusieurs palais recouverts de corniches et de 
bandeaux d'or, dont on peut voir les vestiges denudes dans l'actuel couvent 
Santo Domingo. Dans le jardin adjacent, la replique en or (et en taille reelle) 
de chaque espece animale de l'Empire inca, du condor au lama, ainsi que des 
plantes qui y poussent. Cette vision declenche un pillage dantesque, a en 
croire le chroniqueur Leon-Portilla : "Se bagarrant, se battant entre eux, 
chacun essayant de s'accaparer la part du lion, les soldats encore vetus de 
leurs cottes de mailles pietinaient les joyaux et les icones, aplatissaient les 
objets d'or a l'aide de marteaux pour les reduire a des dimensions plus 
transportables. Ils jeterent tout l'or du Temple dans un grand chaudron pour 
en faire des lingots: les plaques qui recouvraient les murs, les magnifiques 
representations d'arbres, d'oiseaux et d'autres objets." 

Devant ces exces et ceux qui suivirent, le docile Manco Capac II decide de 
se rebeller. En 1536, il rassemble une armee, qui est defaite a Sacsayhuaman. 
II collecte alors tout ce que les conquistadors n'ont pas encore derobe. On 
parle de 10 000 lamas charges d'or sous toutes ses formes (5). Une colonne 
qui traverse la cordillere au niveau de Vilcabamba et s'enfonce apres dans 
l'Amazonie. La, il fonde une cite-refuge, base arriere de la guerilla anti- 
espagnole. Baptisee Vilcabamba (par les Espagnols) ou Paititi (par les 
autochtones), cette ultime version de l'Eldorado n'a jamais ete retrouvee. Ce 
n'est pas faute d'avoir ete cherchee. Pendant tout le XVIe siecle, les 
explorateurs se succederont : Jimenez de Quesada, Francesco de Orellana, 
Sebastian de Belalcazar, 1' Anglais Walter Raleigh... Des odyssees fievreuses 
et mortelles (des 800 hommes de Quesada au depart, il n'en restait plus que 
166 au retour). L'or rend fou ! Apres les conquistadors, les chercheurs d'or 
se dirigerent vers le nord du continent. Ce fut la ruee vers l'or qui entraina 
des milliers d'individus dans une course effrenee vers une richesse le plus 
souvent inaccessible pour ne pas dire utopique. Puis jaillit de terre le nouvel 
Eldorado : l'or noir 

L'or noir 

Le petrole est un produit bien connu de l'homme. Des la plus haute antiquite 
le petrole et ses differents derives naturels furent utilises par des peuples 
comme les Babyloniens : selon le geographe grec Strabon ( ler siecle avant 



J.C. et ler siecle apres J.C.) les Babyloniens utilisaient l'asphalte liquide en 
guise d'huile a bruler pour leur lampe. D'autres orientaux comme les 
Egyptiens se servaient du bitume pour conserver leurs morts. II est meme 
employe a Rome ou on lui prete des vertus therapeutiques miraculeuses : 
selon Pline l'ancien (ler siecle), il etait cense guerir les rhumatismes 
articulaires, l'asthme, et meme l'epilepsie ! Mais l'exploitation et l'utilisation 
du petrole telle que nous la connaissons va reellement commencer au cours 
du XIXe siecle. 

Tout commenca en 1859 dans la vallee^ 
desormais celebre de Titusville en 
Pennsylvanie. Pour la premiere fois de 
l'histoire le Colonel Edwin L. Drake,,, 
operateur d'un outil de forage j dfratb 
d'exploitation, atteint un reservoir de \ 
petrole et arrive a en extraire ce qui va 
devenir Tor noir. Le commencement de 
l'exploitation du petrole va litteralement jsj 
bouleverser la societe du XIXe puis du*-'* ^ 
XXe siecle. Apres cette date, tout alia 
tres vite : on assista a une reelle ruee 
vers l'or noir dans tous les etats Unis^i 
d'Amerique (du Texas a la Californie en 
passant par l'Oklahoma ). La production 
s'envole dans la seconde moitie du XIXe 
siecle. Elle passe de 67 000 tonnes en 
1961 a pres de 4 millions de tonnes en 
1884, puis : o 10 millions en 1890, o 21 
millions en 1900, o 44 millions en 1910, 
o plus de 50 millions en 1913. 

Tout cela est dirige par la puissante et ^ \j £ 
inebranlable Standard Oil Company creee par D. Rockfeller en 1870 et qui 
detient rapidement 80 % du raffinage et 90 % du transport petrolier 
americain. Mais l'Europe a elle aussi ses propres compagnies telles que la 
compagnie anglaise Shell creee en 1892 par Marcus Samuel ou encore 
l'entreprise hollandaise: la Royal Dutch. 

Mais une question se pose : pourquoi une telle augmentation de la 
production tout au long de cette periode ? Tout d'abord il faut rappeler que 
cette tranche de notre histoire a connue un developpement industriel non 
negligeable que Ton a meme appele revolution industrielle. De ce fait, les 




inventions se sont succedees durant cette periode et la decouverte du petrole 
a permis de fortes avancees dans la vie quotidienne des hommes de cette 
epoque. Par exemple, la lampe a petrole a remplacee les bougies et tout autre 
moyen de s'eclairer. Puis plus tard, avec l'invention de l'ampoule electrique 
par Thomas Edison et le developpement croissant de l'electricite, le petrole 
devient une ressource capable de produire cette forme d'energie. Puis vient 
le tour de l'invention vers 1885-1886 par Daimler-Benz du moteur a 
explosion qui est consommateur d'essence done de petrole. Au 
developpement du marche de l'automobile se joint le debut de l'aviation, qui 

'vest elle aussi grande consommatrice 
Id'essence et de kerosene. De plus, 
^l'apparition lors de la premiere guerre 
mondiale de nouvelles armes mecanisees 
•iicomme les blindes ou bien l'aviation miliaire 
accentue un peu plus la consommation de 
petrole dans le monde. Enfin l'apparition des 
matieres plastiques et de la petrochimie au 
cours de la fin de la premiere moitie du XXe 
siecle montre bien que le petrole devient 
essentiel dans la vie quotidienne de ce siecle. 



La forte croissance du marche du petrole 
accompagne done l'elevation du niveau de 
'< J^vie dans les pays industrialises et developpes 
r(PID) et qui suivent aussi le rythme de 
l'histoire en traversant et en nourrissant deux 
guerres mondiales. Enfin, ce nouvel " or noir 
" est a l'origine de nouveaux enjeux 
strategiques et politiques dans les pays 
jproducteurs tels que le Proche Orient. Enfin, 
^Pn'oublions pas que le petrole est une energie 
instable et que les reserves actuelles ne nous 
permettent pas d'assurer une longue duree d'utilisation de cette energie. 

La palette chromatique des peintres 

Les peintres qui brillaient du Moyen-Age au XVIIeme siecle n'utilisaient 
que des pigments naturels pour leurs tableaux, et peu de ces couleurs 
tenaient a la lumiere. La plupart des couleurs qu'on trouve dans la nature ne 
supportent pas la lumiere et fanent. Certaines purent tout de meme etre 
utilisees. Artistiquement le rouge est exploite comme couleur du choc, du 
feu, de la violence et de 1' esprit malfaisant, mais aussi comme couleur divine 



d'un monde surnaturel de joie et de redemption. Les scenes de guerre sont 
evidemment balayees de rouge sang : dans les tableaux des periodes 
revolutionnaires tout est rouge. 

On connait depuis longtemps un colorant rouge issu de la racine de la 
garance, qui est une plante herbacee (rubia tinctoum) des regions chaudes et 
temperees. La garance contient un colorant assez resistant derive de 
l'anthraquinone, 1' alizarine. II fallait recolter les racines, les broyer et les 
bluter pour en extraire le colorant, on disait que la garance etait robee. La 
culture de la garance, plante qui sert a teindre les draps en rouge, a eu une 
importance essentielle au Moyen Age. En Chine et au Japon le rouge est 
benefique, donneur de vie ; il eloigne les demons, d'ou les portes des 
enceintes des temples shinto'fstes et des portes d' entree des maisons, ainsi 
que des palanquins transportant les jeunes maries. Un ruban rouge autour du 
poignet porte chance et protege des mauvais esprits. Autour d'une patte il 
protege les vaches du sorcier, les poules du renard... De meme pour la 
maladie au Moyen Age un ruban rouge autour du cou protegeait de la peste. 
Au Pays de Galles la flammeche rouge protege de la fievre et des 
rhumatismes. La ceinture des zouaves a la meme explication. En heraldique 
rouge "de gueule" se rapporte d'abord a la ferocite et au combat, au courage 
que la couleur de la Legion d'honneur, reprenant la croix de Saint Louis, 
officialise. Mais au Japon les consents portent une ceinture rouge le jour de 
leur depart en symbole de leur fidelite a la patrie. 

On utilisait aussi le kermes qui est un insecte situe sur les chenes qui donne 
le rouge ecarlate. Le carmin issu des cochenilles du nopal, la sepia produite 
par la seche et le jaune indien tire de 1 'urine de vaches nourries avec des 
feuilles de manguier faisaient partie de la palette utilisable. 

Les terres naturellement colorees produisent les ocres, degrades de jaunes 
plus ou moins fences ; les sables ocreux sont les plus connus et ont fait la 
richesse du Roussillon ou ils sont encore exploites. Issus de depots marins 
ils sont constitues d'un melange d'oxyde de fer, d'argile et de sable de 
quartz. L'oxyde contenu dans l'ocre est naturellement jaune (goethite) ou 
rouge (hematite) ; mais si vous chauffez de l'ocre jaune, il devient rouge. 
Utilisees depuis la prehistoire la plus reculee, les peintres du monde entier 
les ont utilisees. La gamme des teintes est tres etendue (du brun au jaune tres 
clair, en passant par du pourpre, le rouge et l'orange) ; e'est une matiere tres 
resistante a la lumiere et stable dans tous les melanges. 

Le jaune provenait de plantes comme le genet, la gaude ou la sarrette des 
teinturiers. Cette couleur est celle de l'opprobre et est imposee aux juifs et 



aux sarrasins par les autorites ecclesiastiques. Venere en Chine et longtemps 
reserve a l'Empereur, le jaune garde une place importante en Asie ou il 
symbolise la richesse, le pouvoir ou la sagesse. Chez les Grecs et les 
Romains il est aussi tres apprecie et joue un role social et religieux 
important. Puis au Moyen Age en Occident, e'est tout le contraire. Dans la 
peinture des 16e et 17e siecle l'utilisation du superbe pigment "jaune de 
Naples" le remet au gout du jour par des artistes Hollandais car les peintres 
recherchaient un jaune vif stable a la lumiere. Tout change au milieu du 19e 
siecle quand les artistes decouvrent 1' importance de la lumiere dans la 
perception des couleurs ; le traite des couleurs de Goethe (1810) a revele le 
face a face de la couleur en meme temps que se developpent les etudes 
scientifiques des couleurs primaires et secondaires. les peintres romantiques 
decouvrent cet eblouissement (Turner, Caspar Friedrich) puis les 
impressionnistes, les expressionnistes, les fauves, traduiront la disparition de 
l'exactitude des formes au profit des rendus optiques des couleurs. Van 
Gogh notamment donnera au jaune ses lettres de noblesse : dans sa 
correspondance avec son frere Theo il citera la "haute note jaune" a laquelle 
fera reference. 




Sous une apparente douceur l'histoire du bleu est tres contrasted ; venere 
partout sauf en Occident ou il fut deprecie jusqu'au Xlle siecle par le dogme 
religieux, il devient populaire au XVIIIe siecle en sortant du symbolisme 
pour entrer dans le langage courant : "Bleu de cobalt reve de bonheur, 



d'outremer eau etincelante, zinzolin des nympheas... Bleu ciel, marine, roi, 
lagon, myosotis, pervenche, saphir. . . Bleu de Prusse ombre sur le mur, de 
Delft le soleil sur le mur, cyan lumiere du regard, indigo l'infini du ciel". Le 
bleu est une couleur universelle. Pour les Perses le monde repose sur un 
saphir qui donne au ciel son eclat. L' Arizona et Nouveau Mexique fouillent 
les collines a la recherche des pierres bleues "qui soudent la terre, le ciel et 
la mer" : lapis lazuli, saphirs, turquoise... associees a l'eternite, elles 
apportent aux hommes le sceau protecteur des dieux. Les Navajos lancent la 
turquoise, "morceau de firmament", dans un lac pour faire tomber la pluie. 
D'autres tribus la contemplent apres la nouvelle lune pour attirer la chance. 

Au XVIIe siecle, les tableaux religieux du catholique puis janseniste 
Philippe de Champaigne comportent souvent des bleus lumineux, temoins 
de la lumiere du ciel ; comme le beige et catholique Rubens, il montre une 
palette de couleurs chaude et forte ; alors que le calviniste Rembrandt a une 
palette plus sobre, avec des bleus effaces 

Le violet est la couleur de la temperance. Melange de bleu et de rouge, il 
associe action reflechie et lucidite, equilibre entre le ciel et la terre, le sens 
et l'esprit, la passion et 1' intelligence, l'amour et la sagesse. C'est une 
couleur d'apaisement et comme telle couleur de la robe des eveques qui 
doivent temperer les passions de leur troupeau. C'est la couleur du secret, 
elle correspond a 1' involution : passage de la vie a la mort (par opposition au 
vert qui est revolution). C'est la couleur du deuil et du demi-deuil. II est 
associe aux martyrs d'ou la robe violette du Christ pendant la Passion et les 
vetements liturgiques violets pour les enterrements. 

Le violet symbolise la connaissance, la religion, la magie ou le serieux. La 
carte du Tarot nommee "la Temperance" tient dans ses mains un vase bleu 
et un vase rouge entre lesquels s'echange un fluide incolore : l'eau vitale, 
echange perpetuel entre le rouge chtonien et la force impulsive du bleu 
celeste. Par le jeu eternel des energies de la matiere, elle represente 
l'eternel recommencement. En Grece le manteau d'Apollon etait bleu- 
violet. Chez les Romains, le violet symbolisait l'unite, le peuple et la 
democratic 

Ainsi rejoint-on 1' Extreme-Orient qui attribue au violet une signification 
dynamique : c'est la couleur du passage du Yang au Yin, de l'actif au passif. 
"Dans les rites tantriques, les accouplements rituels entre yogis se font dans 
une chambre eclairee d'une lumiere violacee parce que la lumiere violette 
stimule les glandes sexuelles de la femme alors que le rouge active celles de 
l'homme". 



A cela s'ajoute une connotation negative d'ambigui'te, de tristesse, de 
melancolie. La violette est une fleur funeraire : dans l'antiquite Proserpine 
en cueillait quand elle fut envoyee aux enfers. Si dans certaines campagnes 
elle est malefique, elle est consideree surtout comme symbole de modestie. 
En Belgique elle sert meme de philtre d'amour et son parfum donne le don 
de divination. 

Les pigments verts ont longtemps ete rares et c'est la Rome antique qui a 
developpe une gamme de verts a partir de la Terre Verte. L'origine du mot 
"vert" est le latin viridis derive de virere : etre vert, de meme en italien ou 
en espagnol "verde" est aussi issu de viridis. Curieux, il s'ecrit aussi "verd" 
en ancien francais, il nous en reste verdir, verdeur, verdoyant... Par 
metonymie le nom masculin "le vert" et l'adjectif " vert" s'appliquent l'un 
et l'autre a des designations specifiques. Des teintes vertes se declinent a 
l'infini de la plus jeune (pousses vertes) a la plus decomposee qui vire au 
gris ; ainsi beaucoup de nuances empruntent leur nom a qui la porte, tel que 
vert de mer, vert epinard, vert pistache, vert amande, vert tilleul, vert 
bouteille. Le vert est une couleur froide ! Symbole de la renaissance de la 
nature au printemps il est associe a l'espoir, la liberte. Cette notion de 
croissance et de justice expliquait au Moyen Age le chapeau des eveques, 
pasteurs qui guidaient vers les verts paturages, mais aussi les chapeaux verts 
des medecins et apothicaires car ils utilisaient des plantes, et cette couleur 
est restee celle des pharmaciens dans l'Armee. 

Pour l'islam, vert est le salut, d'ou le drapeau vert car le manteau du 
prophete Mahomet etait vert. L'homme vert ou Khidrn Khisr ou al Khidir 
patron des voyageurs incarne la providence divine. II trouva la source de vie, 
fait trouver l'eau et protege les navigateurs. En Inde on l'appelle Khawadja 
Khidir et on le represente assis sur un poisson et generant les fleuves. Au 
paradis musulman les saints sont vetus de vert comme le prophete car ils 
sont la connaissance. Dans son traite de l'homme parfait (Insam-ul-Kamil) 
Jili attribue la couleur de l'emeraude a la Terre des devotions, un des sept 
limbes de la terre, habite par les Jins qui croient en Dieu. Le vert est done 
manifestation de l'Amour et de la Sagesse divine dans la creation, origine de 
la vie, done beaute, jeunesse, vigueur, force vitale. II s'identifie a la 
regeneration de la nature et aussi a la regeneration spirituelle avec 
l'esperance de l'immortalite. Dans le cycle arthurien, le Graal est un vase 
d'emeraude ou de cristal vert le plus pur, car il contient le sang de Dieu. Pour 
le christianisme le vert represente la regeneration de fame du Christ apres 
sa crucifixion. La croix et les instruments de la passion etaient representes 
en vert au Moyen Age. Dans l'Apocalypse, Saint Jean decrit la vision de 
Dieu : "ce qui siege est comme une vision de jaspe et de cornaline, un arc- 



en-ciel autour du trone est comme une vision d'emeraude". La vision de 
Saint Jean est vraisemblablement l'origine du Graal. 

Cette couleur, relativement ignoree au Moyen Age occidental revivra a la 
Renaissance avec l'apparition d'un travail tres abouti sur les terres, qui 
produira une palette de verts riches et subtils. Instable, chere a fabriquer, 
dangereuse a manipuler, la couleur verte n'a que parcimonieusement ete 
utilisee ; les plus stables, tres pales, ont ete destinees a Pimprimatur. Le 
"verdaccio" flamand travaille par les Van Eyck etait une imprimatur realisee 
a base de terre verte, ocre et noir liee a l'oeuf. Giotto (13-14e 
siecle) utilisera les memes techniques, puis Rubens a son^ 
tour. En peinture, le vert est une couleur secondaire qui 
s'obtient par synthese soustractive : melange de bleu et 
de jaune ou de noir et de jaune ; ce dernier melange 
tres couvrant peut etre utilise par differentes 
techniques : huile, acrylique, detrempe... mais pas 
pour qui recherche la transparence de 1' aquarelle 
ou du glacis. Tant que les peintres ne sortirent de 
leur atelier pour peindre la nature directement surta 
le motif, ils n'eurent pas besoin d'utiliser^ 
abondamment la couleur verte, si chere et delicate 
La question se posa surtout des les pre 
impressionnistes, les naturalistes et les paysagistes^i 
britanniques. c'est l'observation de la nature au 
printemps, son renouveau, qui fournit a la couleur verte 
une gamme illimitee de tonalites. 

Mais le vert etait surtout utilise pour sa valeur symbolique, Le vert 
somptueux exprime a la fois la fidelite de la femme, et sa purete originelle. 
Depuis le Moyen Age le vert est associe au symbole de hasard et de chance 
car, la couleur est instable et que Ton ne savait jamais si elle allait perdurer 
ou se decomposer ? Les tapis de jeu, eux, sont toujours verts pour attirer la 
chance, ce qui a entraine une "langue verte", a l'origine de l'argot qui 
correspond au jargon des j eux. Le vert restera longtemps l'embleme de la 
plus instable des deesses : la Fortune" ! Le dollar n'est-il pas vert ? 
Paradoxalement, encore, le vert concerne aussi la maladie (avoir le teint vert, 
malade), la mort (couleur de cadavre), ou au moins d'etre vert de peur ou de 
jalousie, autre type de maladie ! La preuve : au theatre un acteur ne portera 
jamais de vetement vert sur scene, depuis que Moliere est mort sur scene en 
habit vert, (legende ou verite ?) 

Dans la mythologie celtique, 1'ile des bienheureux, l'lrlande, etait la Verte 




Erin. En Irlande, le vert est une couleur tres populaire en raison du symbole 
national que represente le trefle a quatre feuilles. En Chine, elle correspond 
au Tschen - ebranlement - ce qui correspond au jaillissement de la nature au 
printemps et aussi au bois, a l'esperance, a la force, a la longevite, done a 
Pimmortalite. En Inde, les eaux primordiales vertes donnerent la vie et 
Vishnu, porteur du monde, est une tortue au visage vert. La deesse de la 
matiere philosophale qui nait de la mer de lait a le corps vert. 

Le vert a longtemps ete une couleur mal-aimee, peut-etre tout simplement a 
cause de son instability chimique : il se conserve mal, que ce soit 
sur les vetements ou sur les peintures. II est done tres vite lie 
a la notion de hasard et de destin, favorable ou non : les 
duels feodaux s'organisent sur le pre, avant d'etre 
{?3™kreproduits en miniature des lc XVIc siecle sur les 
tapis de jeu des casinos. Pour comble de malheur, les 
precedes artificiels employes pour l'obtenir sont 
Regalement dangereux, a l'exemple du vert-de-gris 
lw;>3gtres corrosif. Tout semble done s'etre ligue pour 
faire du vert la couleur du diable, celle que les 
comediens vont eviter a tout prix, qui fait la 
mauvaise reputation des emeraudes ou qui permet 
de reconnaitre les esprits malfaisants. 

Ce n'est qu'au XIXe siecle, avec la revolution 
romantique, que le vert est enfin revalorise grace a une 
^H^^^^nouvelle vision de la nature : la naturephilosophie. On ne 
1' observe plus en effet en faisant reference aux quatre elements 
traditionnels (terre, eau, feu, air) mais en s'interessant de plus pres a la 
vegetation. Par glissement, voici notre vert associe aux remedes 
pharmaceutiques, a la sante et done a la proprete, puis a l'ecologie. 

Le Nouveau Continent decouvert par Christophe Colomb recele de 
nombreuses couleurs inconnues comme le bois de campeche (noir-violet), le 
murier ou le rocou (orange-rouge). La cochenille va detroner le kermes. 

En Orient, l'encre necessaire a la fois au calligraphe, au peintre et a 
l'estampeur, a joue un role important dans le developpement de la couleur 
noire. On trouve des "pierres a encre" dans les tresors des anciens temples 
en Chine, a base de suie comme pigment et colle comme liant ; les encres 
chinoises ont des qualites telles qu'elles supplantent encore de nos jours les 
encres occidentales : elles ne virent pas au marron, ne degradent pas leur 
support, ne se diluent pas dans l'eau et leurs proprietes autorisent toute les 



nuances, du noir profond (le jais), au gris le plus doux ; aussi les subtils 
degrades des nuages et brumes, les traits elegants de la calligraphie, restent 
la grande marque des artistes chinois. 

Titien, a Venise, selon la belle formule de Hetzer "a remis la couleur sur les 
epaules de l'Art" et a insere la pourpre venitienne dans la fuite eperdue des 
perspectives. Le "fondateur des coloris europeens" utilise dans sa peinture 
des elements provenant de son Maitre, Giovanni Bellini, comme les 
couchants oranges de l'horizon, representant le dernier souvenir de l'or des 
mosa'fques de Saint Marc. 

II n'oubliera pas non plus le disciple heretique de Bellini, Giorgione qui 
donnait l'exemple scandaleux de la pose de couleurs sur la toile sans dessin 
prealable !! Ce precede etait reprouve par le chroniqueur de l'epoque, 
Vasari, au nom du disegno et de l'etude de l'antique, mais il reconnaissait 
que le peintre reproduisait "la fraicheur de la chair vivante".Rubens s'est 
constitue sa gamme de coloriste en copiant les maitres italiens. Apres avoir 
rompu ses activites de diplomate de 1' Infante (pour "rompre les liens dores 
de P ambition") il se consacra entierement a sa peinture. 

Nous ne ferons qu'evoquer Vermeer dont la demarche excella dans l'analyse 
de la lumiere coloree. "Pure contemplation, elle va au dela de toute 
description du reel dans une quete d'un principe divin, essence de la natura 
naturans de Spinoza". L' invention, vers 1720, de la gravure en couleurs 
prepare la reorganisation du systeme autour de la triade rouge/ bleu/ jaune, 
futures couleurs primaires 



petite quantite pour tracer les contours, les ombres ou les dessins des 
cavernes, dont le rendu n'est pas tres stable et fragile : ils ont ete obtenus par 
le charbon, la fumee, le cep de vigne, les noix (actuellement le brou de noix), 
l'os carbonise ou les cailloux pulverises (graphite) disponibles directement 
dans la nature. Le mot noir est issu, sous la forme "neir", puis "noir", du latin 
"niger" qui designe le noir brillant ; des les premiers ecrits il qualifie une 
teinte tres foncee qui ne reflechit pas la lumiere ; la distinction entre noir 
brillant (repute beau) et noir mat (plus sinistre, evoquant la mort) etait 
autrefois tres vive. 

La mine de plomb, stable et precise, ne vint qu'au 16e au 19e siecle, utilisee 
par les plus grands artistes tels que Vinci ou Diirer. Puis ce fut le graphite (du 
grec "graphein" qui signifie ecrire), une variete naturelle du carbone, qui a 
supplante le plomb ; le graphite presente les memes facilites et souplesse 
d'utilisation que la mine de plomb sans en avoir la nocivite ; il peut etre 
utilise en crayon (souple et friable, il faut le contenir) ou en batons sculptes 
(arrondis ou en aplats), et bien sur en poudre comme un pigment ou un pastel 
; en melangeant le graphite a une essence (il ne se dilue pas dans l'eau) on 
obtient un produit qui, selon sa consistance, autorise un travail qui ressemble 
en tous points a celui de l'encre, du lavis ou.... du crayon par brassage a sec. 
Pendant longtemps il a ete difficile de fabriquer un noir qui soit stable, ainsi 
les tableaux peints a partir d'un noir de fumee ou de goudron se degradent ; 
on pouvait obtenir de meilleurs resultats avec des pigments issus de l'ivoire 
calcine, qui donnent un noir magnifique, mais a un prix exorbitant lie a la 
rarete de l'ivoire ; ceci explique que jusqu'au Moyen Age on trouve peu de 
grandes surfaces noires en peinture. 



Delacroix fut un grand experimentateur de couleurs et dans son atelier il 
passait beaucoup de temps a "masser avec la couleur, comme le sculpteur 
avec la terre, le marbre ou la pierre". Sa realisation du plafond d'Apollon 
comptait 28 couleurs primaires, dont huit jaunes differents. II note dans son 
journal des nuances qu'il est le seul a pouvoir traduire en peinture : demi- 
teinte gris opale irisee, orange et vert emeraude, vert rose chaud, reflets 
oranges verdatres violatres. 

http://vvww.almanart.com/la-couleur 

http://www.kifkifimport.com/les-couleurs-et-les-cultures-une-histoire-qui- 
remonte-a-la-nuit-des-temps-2-2/ 

LE NOIR PROTESTANT 

Deja presente dans les peintures prehistoriques, la couleur noire apparait en 




Le noir correspond a l'absence 
de lumiere, done de couleurs. 
Aussi loin que l'histoire nous le 
permet, nous constatons que le 
noir est aussi "le symbole de 
tout ce qui est mal et de tout ce 
qui est faux". Ainsi, le noir est 
associe a la piraterie, au pillage 
et a la contrebande creant un 
marche noir parallele. 
L expression « travail au noir » 
vient elle aussi coloree la 
magouille et la contrefacon. Les 
Romains marquaient d'une 
pierre noire les jours "nefastes" 



mais, une perle noire porte bonheur... Alors qu'en Inde, il retablit l'equilibre 
et la sante et symbolise la fete pour les aborigenes australiens. 

Elle est utilisee dans l'Antiquite par les potiers pour jouer sur les contrastes, 
en compagnie d'un ocre lumineux ou d'un rouge profond. Alors que les 
Grecs y voient le symbole de la terre et done de la fertilite, le christianisme 
en fait une de ses couleurs preferees pour evoquer 1' abstinence et la 
penitence. C'est l'epoque du noir menacant de la nuit, de l'enfer, de la magie 
noire. Le noir est associe a la Terre, a l'Enfer, au monde souterrain, et 
naturellement fut la couleur du deuil des le 14e siecle dans les societes 
occidentales puisque chez nous le corps retourne a la terre : le noir est done 
present aux funerailles par opposition aux asiatiques ou la mort transforme 
en "corps glorieux" qui s'eleve vers l'innocence et l'immacule, alors le deuil 
se porte en blanc. 

Les tenebres correspondent au neant, au gouffre noir. II est oppose au blanc 
comme sa contre-couleur. Dans la palette chromatique, selon qu'il est 
brillant ou mat, il est la somme ou l'absence de couleurs, leur synthese ou 
leur negation. II est froid, correspondant aux tenebres primordiales. II est 
instable au-dessous du monde = le monde souterrain est noir. II est done 
associe a la mort, d'ou les vetements de deuil - et au renoncement a la vanite 
du monde, d'ou les manteaux noirs dans les costumes religieux Chretiens et 
musulmans (imam ... ), a l'Humanite et a la Respectabilite (magistrats, 
professeurs). Depuis les austeres reformateurs du XVIe siecle jusqu'a nos 
patrons d'industrie, il n'est pas convenable de se faire remarquer par des 
couleurs vives ; il est de bon ton pour un honnete citoyen de rester discret. 




Le noir couleur de nuit est ambivalent par essence. II y a deux noirs : le noir 
aerien, nocturne, intermittent, relatif, remanie par les etoiles et la lune, et le 
noir souterrain, permanent, absolu, qui ne peut etre efface que par la lumiere 
artificielle. Nos lointains ancetres etaient confronted a ces deux 
composantes. Les premiers emplois abstraits du noir remontent au 12e siecle 
ou il qualifie ce qui est mechant, mauvais, mal et par association : la nuit, la 
peur, la melancolie, la tristesse, l'austerite, le deuil, le malheur, la mort... 
"Noir c'est noir, il n'y a plus d'espoir" : tout le contraire du blanc ! 

Dans le symbolisme indien, il est la purete originelle : l'immortel Krishna 
est noir tandis que le mortel Arjuna est blanc, c'est le soi universel oppose 
au moi individuel. Dans toutes les religions, il indique la mort = l'obscurite 
de nos origines, l'obscurite du retour a la terre matricielle et nourriciere. Les 
Chinois l'associent au Yin feminin, terrestre, instructif, maternel. Plusieurs 
deesses meres sont noires : Diane d'Ephese, Isis, Kali hindoue. II existe de 
nombreuses vierges noires illustrant la moisson mariale francaise. Sur le 
Mont Palatin, la Magna Mater etait noire ainsi que la Ka'ba de la Mecque. 
C'est le symbolisme originel. II est a la fois commencement et fin. Chez les 
mystiques musulmans les etapes de la progression des Soufis vers la 
beatitude sont colorees et aboutissent au noir brillant precedant l'extase 
supreme ou l'eblouissement. En terre d'islam, la couleur noire est celle de 
la Kaaba a La Mecque, centre spirituel du monde musulman. Dans cette 
immense pierre noire recouverte d'un voile noir (kiswa) est enchassee une 
meteorite, egalement noire. La tradition veut que la Kaaba aurait ete 
construite par Adam en exil du paradis terrestre. Detruite par le deluge, elle 
aurait ete reconstruite par Abraham et son fils Ismael. Pendant des siecles les 
tribus nomades pre-islamiques s'y rendirent pour adorer des puissances 
divines reliees a la fertilite et fecondite. (Anne Varichon. Couleurs, p. 186) 

II arrive qu'en Europe « 1' Orient » soit oppose a la rigueur occidentale, 
heritee de la Reforme et du Concile de Trente, lorsque se met en place une 
palette austere ou dominent les noirs, les gris, les bruns et les blancs faisant 
contrastes aux couleurs vives de 1' Orient reve. Pour les reformateurs 
protestants (dont nous avons vu la repulsion des couleurs voyantes), le rouge 
represente tout ce qu'ils detestent : l'immoralite et la couleur des papistes ! 
Ce sont les teinturiers italiens de la fin du XlVe siecle qui, pousses par la 
Reforme ayant declare la guerre aux tons vifs, vont realiser de grands 
progres pour creer une gamme de couleurs noires pour les tissus ; de 
nombreuses techniques de creation de la peinture noire y trouvent leur 
origine. 



Les debuts de la reforme protestante ne se situent done pas au moment ou les 
eglises d'occident ont ete le plus chargees de couleurs. Au contraire, ils 
s'inscrivent dans une phase de polychromie declinante et de coloration plus 
sobre. Mais cette tendance n'est pas generale et pour les reformateurs elle est 
insuffisante ; il faut faire sortir massivement la couleur du temple. Comme 
saint Bernard au Xlleme, Carlstadt, Melanchton, Zwingli et Calvin 
(L' attitude de Luther semble plus nuancee) denoncent la couleur et les 
sanctuaires trop richement peints. La couleur rouge, la couleur par 
excellence de la bible, est celle qui symbolise au plus haut point le luxe et le 
peche. Elle ne renvoie plus au sang du Christ mais a la folie des hommes. 

Carlstadt et Luther la tienne en horreur. Ce 

dernier y voit la couleur emblematique de la 
Rome papiste, coloree comme la grande 
prostituee de Babylone. Pour les protestants les 
couleurs jugees "honnetes" ou morale sont le 
blanc, le noir, le gris et le bleu. 

Calvin ne condamne pas les arts plastiques mais 
ceux-ci doivent etre uniquement seculiers et 
chercher a instruire, a rejouir et a honorer Dieu. 
Non pas en representant le createur (ce qui est 
abominable) mais la Creation. L' artiste doit 
done fuir les sujets artificiels, gratuits, invitant 
a l'intrigue ou a la lascivite. L'art n'a pas de 
valeur en soi ; il vient de Dieu et doit aider a 
mieux le comprendre. Par la meme, les peintres 
doivent travailler avec moderation, chercher 
1'harmonie des formes et des tons, prendre son 
inspiration dans le cree et representer ce qu'il 
voit. Pour Calvin, les elements constructifs de 
la beaute sont la clarte, l'ordre et la perfection. 
Les plus belles couleurs sont celles de la nature 
; les tons vert tendre de certains vegetaux ont a 
ses yeux "beaucoup de grace et la plus belle) 
couleur est naturellement celle du ciel. 

Sous l'effet de la Reforme au XVIe siecle qui prone un habillement sombre 
et austere en signe d'humilite et de modestie, la couleur noire devint la 
couleur des moines, des pretres, des magistrats et des officiers publics. Des 
lois et decrets se multiplient pour obliger la population a s'habiller en noir 
lors de longue periode de deuil, decrets qui firent la fortune des industriels 
textiles jusqu'au XIXe siecle. Au XIXe siecle, le debut de l'ere industrielle, 




avec les gueules noires des mines de charbon diabolise le noir et a nouveau, 
le romantisme l'erige comme la couleur du mal-etre, de la tristesse. Les 
expressions articulees autour de cette couleur au statut particulier demontre 
comment le noir retranscrit notre relation au monde : noir de l'ombre et de 
la nuit, du diable, de l'enfer, du mal, de la mort, de la tragedie, de la violence 
et du danger ; noir de l'humeur et des idees, du desespoir ou de la 
melancolie, du pessimisme, de la colere ou de la folie ; noir de la revolte et 
de l'anarchie, du racisme ou du fascisme ; mais aussi noir du mystere, du 
secret, de la clandestinite, du trouble ou de la confusion, de l'alchimie et de 
l'Oeuvre au noir... 



Le noir englobe aujourd'hui une large gamme de 
significations, de codes sociaux qui se sont mis en 
place au siecle dernier, en particulier grace a la 
mode vestimentaire qui a fait passer le noir de 
l'austerite, du deuil, de l'effacement, du 
classicisme, au noir elegant, luxueux, provocant 
ou rebelle. Du noir "feminin", de la petite robe 
creee par Chanel dans les annees 20, a l'elegance 
discrete, a celle de Piaf ou diverses dames noires 
(Rykiel, Barbara), du tailleur-pantalon de la 
femme emancipee d'Yves Saint Laurent, au noir 
rebelle et provocateur de la jeunesse, des 
blousons noirs, des rockers, des punks, des 
gothiques... Noir multisexe de la black 
generation. Ce brouillage des codes a fait du noir 
une couleur contradictoire et paradoxale, ombre 
et lumiere, tradition et modernite, classicisme et 
provocation, qui tres negative dans la langue et 
les mots (bete noire, broyer du noir), a ete 
extremement valorisee jusqu'a devenir la toile de 
fond du XXe siecle et de notre societe 
contemporaine. 



Source : 

(1) La couleur noire, Claude Maisonneuve, 
http://www.almanart.com/la-couleur-noire.html 

(2) Isabelle Gregor, Une Histoire de toutes les couleurs 
http://www.herodote.net/Vie_quotidienne-synthese-454.php 

(3) Lorenzo Brutti, Symbolisme du noir, 

http://www.cnrs.fr/cw/dossiers/doschim/decouv/couleurs/loupe_symbolique 
.html 




(4) La couleur : lumiere ou matiere 

http://www.cineclubdecaen.com/peinture/analyse/couleurhistoiredelart.htm 
L' Orient jaune 

Si l'Occident europeen est bleu, l'Orient est jaune. L'origine du mot "jaune" 
est le latin galbinus dont le radical "gal" designe un groupe indo-europeen 
qui lui-meme traduit le grec "khloros" (chlore) et a supplante les 
designations du jaune en latin : flavus pour le jaune clair et fulvus pour le 
jaune fonce, tous deux aussi brillants l'un que l'autre. Rappelons que c'est 
une couleur fondamentale : l'une des 3 
primaires avec le rouge et le bleu, 
degradees au blanc ou rabattues au noir ; 
ces couleurs sont pures, aucun melange ne 
peut les obtenir ; a elles cinq ellesl 
constituent la totalite des combinaisons 
possibles de couleurs connues. Le jaunej 
melange au rouge donne une gamme infinie 
de tons chauds et lumineux, il palit| 
discretement melange au blanc et devient 
moutarde melange au noir. Le jaune existel 
a l'etat naturel dans les vegetaux, les pierres et les terres, aussi bien que dans 
les mineraux. La couleur jaune resiste en general assez bien a la teinture et 
a la peinture. II est associe au pouvoir et la richesse. evidemment puisque 
c'est la couleur de l'or, du soleil, du ble. 

En Chine, le jaune est l'embleme mythique du premier empereur qui realisa 
l'unite de la Chine pour former «P empire du milieu». Le jaune est ainsi 
reserve a 1' empereur et aux princes de sang. En Inde, le jaune est couleur du 
bonheur, du mariage et de la fertilite. Les moines bouddhistes se doivent 
d'etre recouverts d'etoffes jaunes teintes avec du safran. Le safran est 
egalement associe aux sadhu, sages reputes saints. Pour les moines orientaux 
et sadhu, le jaune signifie renoncement au monde terrestre. L'orange precede 
du rouge et du jaune et se situe done entre la temperance et la raison. Si 
l'equilibre tend vers le jaune, il y a revelation de l'amour divin : les moines 
bouddhistes ont adopte la robe safranee pour representer le chakra en lien 
avec la creativite et le dynamisme. 

Les Egyptiens croyaient aux cycles de la vie et de la mort. Plus qu'ailleurs, 
le jaune solaire est le vehicule indispensable de la renaissances des ames, 
c'est d'ailleurs la couleur principale qui orne les tombes funeraires des rois 
et notables des differentes dynasties. Cette couleur est aussi utilisee pour 



signifier la joie ou l'energie positive, au Japon, elle signifie courage et force. 
En Inde, elle est associee au commerce et a la negociation. .Son usage 
s'etend en Afrique, en Polynesie et aux Ameriques. 

Alors qu'en Orient, il evoque le soleil, la lumiere et la chaleur et par 
extension la vie, l'energie, la puissance, en Occident, le jaune vehicule au 
contraire des symboles negatifs. qui a ete depossede de sa part positive pour 
devenir une couleur eteinte, mate, triste... pis il est devenu symbole de 
trahison, tromperie, mensonge ». dans la culture medievale les textes 
rapportent que le jaune est la couleur des traitres : on peint de jaune la 
maison d'un faux-monnayeur et on le vet de jaune pour aller au bucher. Dans 
nombre de scenes religieuses le Judas est habille de jaune, stigmatise par la 
trahison. II en va de meme dans les romans : les traitres sont decrits habilles 
de jaune, et le jaune devient la couleur des menteurs, tricheurs. II finira par 
devenir la couleur de l'exclusion, transmise aux juifs par Judas des le 13e 
siecle avec un signe distinctif (rouelle ou table de la loi ou etoile d'orient) 
dans la gamme des jaunes-rouges ; les nazis ne feront que reprendre les 
symboles medievaux. Les briseurs de greves, syndicats crees en 1899 pour 
collaborer avec les patrons sont reputes trahir leurs collegues ouvriers et 
encore appeles "les jaunes" en souvenir de leur embleme : un brin de genet 
et un gland jaune. Quant au passeport jaune, e'etait celui reserve aux ancien 
forcats (1859) parce qu'imprime sur papier jaune. L'emploi pejoratif de 
jaune comme adjectif se perpetue dans nombre d' expressions : le peril jaune 
designe encore une sorte de racisme vis a vis des populations asiatiques. 

C'est une couleur chaude, associee souvent a l'air. Mais elle eblouit et a la 
durete du metal. Elle correspond a la richesse, a la foi. C'est le symbole de 
Jeunesse et de Force. Dans pratiquement tous les peuples l'or fut lie a la 
richesse, done a la noblesse, au pouvoir. C'est la couleur de Dieu (on ne peut 
regarder le soleil). Couleur de l'immortalite, elle est couleur divine, done 
celle de l'Empereur et des rois aussi bien en Europe qu'en Chine, Inde ou 
Egypte. 

En Egypte le jaune d'or symbolisait "le char du Soleil et ses dieux" ; de 
nombreuses chambres funeraires sont peintes en jaune (et bleu) pour assurer 
la survie de Tame. Chez les Azteques Huitzilopochtli, le Dieu du soleil de 
midi, est peint en jaune et bleu. Le bleu des turquoises est chez les Azteques 
la pierre qui ornait la deesse du renouveau et la pierre que Ton mettait a la 
place du cceur d'un prince mort avant de l'incinerer. En Perse Mithra est en 
jaune d'or comme Apollon en Grece. En Inde le jaune correspond au centre 
racine et a l'element lumiere. C'est la couleur de la robe des moines 
bouddhistes. En Chine c'est la couleur de l'Empereur qui est au centre de la 



terre, comme le soleil est au centre du ciel. Le jaune emerge du noir comme 
le soleil de la nuit, la pepite d'or de la terre. II assure la fertilite. Pour cela 
on orne la couche nuptiale de draps, oreillers, voiles de soie et gazes jaunes. 
Tout doit etre jaune. Dans la mythologie grecque, les pommes d'or du jardin 
des Hesperides sont symbole d'amour et de Concorde, mais la guerre de 
Troie fut declenchee par une pomme d'or, pomme d'orgueil et de jalousie. 
En Chine les sources jaunes menent au royaume des morts. Dans le theatre 
de Pekin, le maquillage jaune des acteurs signifie cruaute, dissimulation, 
cynisme. 

C'est une des couleurs les plus ambivalentes. Si le jaune correspond a la 
richesse, a la gloire en Asie, pour 1 'Islam le jaune est lie a la trahison et la 
deception, hypocrisie, avarice, envie. Chez les Chretiens, le jaune signifiait 
aussi trahison : Judas est represents avec une robe jaune ainsi que les Juifs. 
C'est pourquoi en 1215 le Concile de Latran leur imposa une rouelle jaune 
sur leur vetement, ancetre de cette triste etoile jaune de sinistre memoire. En 
1269, Saint Louis, sous Pinfluence de l'Eglise, obligea les juifs, consideres 
depuis les croisades comme les allies des musulmans, a porter une rouelle de 
couleur jaune, en signe d'infamie. Au XVIe siecle, on peignait en jaune la 
porte des traitres. La meme methode de distinction est employee par le 
regime nazi au XXe siecle avec le port de 1' etoile jaune... L' expression 
francaise « jaune » designant le traitre remonte au XVe siecle. Vers la fin du 
Moyen Age, le jaune est lie au desordre, a la folie : les bouffons et les fous 
sont habilles en jaune (le nain jaune). Le jaune est associe a Lucifer, au 
soufre, et aux traitres. Paradoxalement il correspond aux maris trompes alors 
qu'originellement il indiquait le trompeur. 

Le jaune se fait done rare dans les peintures murales et ne parvient pas a 
s'imposer au coeur des vitraux, bien qu'il ne pose pas de probleme de 
realisation et de tenue. II faut que les impressionnistes se decident a poser 
leur chevalet en exterieur pour que 1' Occident decouvre la luminosite des 
bouquets de tournesols ou des champs de ble. 

L' orange (ou safran) est la couleur sacree dans l'hindouisme. Elle represente 
le feu purificateur, du corps et des passions, synonyme de liberation. Le 
chakra orange : Appele chakra sacre. II est situe a environ 2 pouces sous le 
nombril et est responsable de nos aptitudes creatrices et d' imagination. II est 
aussi le point de connexion entre notre corps physique et le corps etherique. 
Son element est l'Eau et il brille d'un orange flamboyant. C'est le chakra des 
forces sexuelles, de la fertilite, de la fecondite et de notre capacite a creer. II 
correspond aux organes genitaux. II agit sur le principe de la renaissance 
perpetuelle par la purification. II repousse l'ego grace a une communion par 



facte sexuel dans le sens d'une demarche d'unification. II contribue a 
l'harmonie des relations entre les gens et des sentiments qu'ils vehiculent 
ainsi qu'a leur spontaneite. II enrichit les rapports sociaux, engendre et 
entretient l'amitie. 

L' orange symbolise le point d'equilibre de f esprit et de la libido, a mi- 
chemin entre le rouge et le jaune done entre la raison et la temperance. Si 
l'equilibre tend a se rompre vers le jaune, il y a revelation de famour divin. 
Dans lal 
symboliquel 
bouddhiste, lal 
couleur orange; 
fait lien vers la 
creativite et le ; 
dynamisme. Les| 
m o i n e 
bouddhistes se I 
drapent dans des] 
vetements del 
couleur orange. 
C'est a cette 
conception que se 
rattachent la robe 
safranee des 
m o i n e s 
bouddhistes et la 
croix orangee des 
chevaliers du 

Saint Esprit. Le voile des fiances, le flammuneum, est " l'embleme de la 
perpetuite du mariage ". Les muses etaient vetues de safran, comme le voile 
d'Helene. 

L'orange symbolise aussi la fidelite. Mais dans son desequilibre vers le 
rouge elle indique infidelite et luxure. Dyonisos etait vetu d' orange ; "ne du 
feu (Zeus), il fut eleve par la pluie" (Nymphas Hyades que Zeus remercia en 
les transformant en etoiles qui amenent la pluie). Son culte debride 
correspond a l'ivresse provoquee par le vin ou rouge ou "blanc"- aune, dans 
le cadre d'une orgie rituelle, mais en vue de la recherche divine "puisque 
fame est incorruptible et immortelle". L'orange signifie funion de l'homme 
a Dieu, "symbole des noces mystiques", 

Dans le drapeau irlandais, la couleur orange symbolise la religion 




protestante, par opposition a la religion catholique en vert. Le blanc 
symbolise la paix entre ces deux religions. Depuis la revolution georgienne, 
la couleur orange symbolise la liberte politique. Ce symbole a ete aussi 
utilise en Ukraine, en Israel et au Liban. Aux Pays-Bas, ou la famille 
regnante est celle de la Maison d' Orange-Nassau (Oranje-Nassau), cette 
nuance est, par rapprochement avec le nom de la famille, la couleur 
nationale et son usage y est tres frequent. 

Dans la symbolique, en Occident, 1' orange est associe a l'energie. L'origine 
de cette symbolique reside dans le fait que l'orange est la couleur de l'orange 
(agrume energetique). Dans 1' alimentation, la couleurs orange est 
evidemment associee a l'orange fruit, mais aussi a d'autres fruits dont la 
couleur, la chair ou le jus sont orange : la mandarine, la Clementine, la 
mangue, le melon, l'abricot. Les sorbets de couleur orange sont 
generalement faits avec ces fruits oranges. C'est egalement la couleur de la 
carotte, si bien que la couleur orange est souvent utilisee pour promouvoir 
des produits contenant de la vitamine A (betacarotene) et de la vitamine C 
(dont les fruits oranges sont riches). Meme les cachets de vitamine C sont 
souvent (artificiellement) colores en orange et aromatises a l'orange. 

Source : 

http://www.creerlecalme.com/leschakras.html 
http://savannah9 1 .viabloga.com/news/les-chakras 

http://www.creations-feng-shui.com/lire/therapies-naturelles-l 1/les- 
chakras-23.html 

http://www.soriah-mandalame.com/article-les-chakras-et-les-planetes- 

109132988.html 

http ://www. eternelpresent. ch 



portes d' entree de l'energie dans notre corps. Notre corps contient 7 centres 
majeurs d' energies. Ces chakras sont localises sur le Canal de Lumiere, situe 
le long de la colonne vertebrale, qui fait le lien entre la Terre (Mere-Energie 
yin) et le Ciel (Pere-Energie yang). lis fonctionnent comme des pompes ou 
des valves qui regulent le flux de l'energie a travers le systeme energetique. 
La quantite d'energie des chakras est de meme niveau que le degre de 
conscience ou devolution de l'etre. Plus Ton evolue, plus notre conscience 
s'elargit et plus nos chakras s'ouvrent et laissant passer l'energie. 

Le debranchement de l'energie dans ces centres causent les maladies du 
corps physique, emotif et spirituel. Lorsque l'energie s'ecoule avec fluidite, 
vous etes dans la plenitude, lorsque l'energie est bloquee, vous ressentez des 
tensions, elles peuvent se manifester sous forme de symptomes. 

Chacun des sept 
centres dont est 
constituee votre 
conscience, et votre 
systeme energetique, 
represente tous les 
xQj- aspects de votre vecu. 
Toutes vos 
perceptions, tous vos 
sens, tous vos etats 
d'etre, trouvent leur 
source a l'interieur de 
ce qu'on appelle 
votre conscience. 




La couleur therapie 

De tous temps, ce constat therapeutique de la couleur fut admis : les 
couleurs induisent un processus d'auto-guerison.. Autant en Egypte, en 
Perse, en Chine et en l'lnde, les praticiens ont decouvert que certaines 
couleurs, comme les couleurs chaudes, augmentent le flux energetique et 
tonifient les tissus, d'autres couleurs, comme les couleurs froides, 
ralentissent ce flux. Les couleurs neutres ont la particularity de nettoyer et de 
drainer l'energie alors que les couleurs mixtes sont regeneratrices, nutritives, 
protectrices et cicatrisantes. C'est l'organisme lui-meme qui, reveille par 
l'onde coloree, va se donner les moyens de regler le trouble en stimulant 
l'energie deficiente ou, a 1' inverse, en calmant l'energie excedentaire. 

Les chakras, en Sanskrit " Roue d'Energie ou Roue Tournante ", sont les 



Chaque roue a une couleur et une note qui s'harmonise avec ce centre. 
Chaque chakra est relie a une des 7 couleurs de l'arc-en-ciel (Newton) et 
vibre (Pythagore) a l'une des 7 notes de musique. lis sont aussi en liaison 
avec les glandes endocrines. Les chakras sont representes comme des 
spirales ou des roues de lumiere qui tournent dans le sens des aiguilles d'une 
montre mais aussi comme des fleurs de lotus que Ton peut imaginer s'ouvrir 
a l'inspiration et se fermer a l'expiration. 

Vers le XLXe siecle, une psychologie moderne des couleurs se dessine. 
L' argument de Goethe selon lequel l'oeil, stimule par une couleur reclame 
son complement, fut etendu a tout l'organisme humain dans son ensemble. 
Les notions de polarite et de complementarity devinrent des elements 
essentiels de nouvelle psychologie des couleurs. Qui dit psychologie dit 



La signification des couleurs 



purete. virginite 

innocence 
proprete, froid 
paix, simplicite 
sagesse 



lumiere, chaleur 
richesse, prosperity 
joie, energie 
maladie, folie 
mensonge, trahison 




La signification des couleurs peut etre differente selon les cultures. Ci-dessus, les mots- 
cles de revocation des couleurs dans la societe occidentale contemporaine. 

MtpV/vww.futura-sciencesxam/magazines/matiere/infc^ 



therapie. 

La couleur therapie ou chromo-therapie designe un ensemble de techniques 
therapeutiques utilisant les proprietes de la lumiere coloree afin de 
provoquer des reactions d'ajustement physiologique favorables au maintien 
ou au retablissement de la sante. Ce systeme base sur des principes simples 
de biologie et de physiologie est lie aux lois de la lumiere, de l'optique et des 
phenomenes electromagnetiques. La chromo-therapie s'appuie sur le fait 
que les couleurs sont des vibrations de la lumiere, des longueurs d'ondes 
degageant une forte ou faible energie. Tout l'art du chromo-therapeute 
consiste a identifier l'organe ou la zone a soigner, a selectionner les couleurs 
appropriees et estimer le temps d' exposition necessaire selon le besoin 
d'energie necessaire. Precisons que le nombre de traites souvent 
contradictoires publies sur le pouvoir therapeutique des couleurs doit nous 
enseigner que la psychologie des couleurs et la chromo-therapie sont loin 
d'etre des sciences exactes. 

Source : 

(1) Claude Maisonneuve, la couleur jaune 
http://www.almanart.com/la-couleur-jaune.html 

(2) Nathalie Gaillard, Orange 
http://www.cndp.fr/crdp-dijon/IMG/pdf/orange.pdf 

(3) http://luxemode.over-blog.com/article-19668548.html 

(4) Gage John, La couleur dans l'art, Edition Thames & Hudson, Paris, 
2009, p.78-80 

L' etude des couleurs au fil des siecles est corollaire a revolution des formes. 
Chaque epoque agence la couleur aux formes selon des acquis visuels bien 
specifiques aux connaissances des differentes cultures presentes. 

L'art ideologique : l'imagologie 

C'est dans les catacombes de Rome qu'est ne l'art chretien d'Occident. 
C'est la que, pendant trois siecles, les disciples du christianisme primitif ont 
commence a dessiner, peindre et sculpter de petites images religieuses dans 
les galeries souterraines, obscures et etroites qui s'etendaient sur des 
kilometres. 

Depuis longtemps, voila quelques cinq mille ans, les cavernes et grottes ont 
servi de tombes et de lieux reserves aux ceremonials des morts. Les premiers 
Chretiens trouverent, dans le reseau des caveaux funeraires, l'endroit ideal 
pour exprimer «la revolte de l'homme interieur contre l'homme exterieur», 



ce dernier croulant sous le materialisme, la surabondances des biens et des 
plaisirs qu'ils avaient monopolises pour eux-memes. Fuyant les 
persecutions, le tumulte et la violence de la societe romaine, de petites 
communautes d'hommes et de femmes s'y retirerent pour instaurer un 
nouveau mode de vie, voue au salut de leur ame. 

Au debut, les Chretiens poursuivirent la tradition juive qui interdisait la 
representation de tout vivant, homme ou animal. Le chretien primitif avait 
une veritable aversion de l'art et des images pa'fennes qui ont si bien servies 
le culte des idoles. Par la suite, la penetration de la force culturelle de la 
Grece classique, qui n'a jamais hesite a sculpter la figure des deesses et des 
dieux, a favorise l'eclosion de l'art chretien. 




Car, l'art chretien avait neanmoins besoin du langage de la forme, du parlar 
visible comme dirait Dante, le seul capable de rejoindre l'esprit des masses 
illettrees et combattre le gnosticisme et le manicheisme naissant. Ce 
n'etaient pas des artistes mais de fervents «soldats du Christ» qui usaient de 
tous les stratagemes pour eduquer les Romains et faire penetrer les preceptes 
christiques dans l'Empire. Toutes references a la vie temporelle furent 
eliminees : la ligne d'horizon disparait, la nature y est maltraitee, tout 
l'esthetisme corporel de la Grece classique est reduite au seul portrait austere 
qui renie 1' expression du mouvement allie de la vie; mais surtout, 1' image 
devint symbole abstrait traduisant la verite du dogme spiritualiste ou l'ame 
chretienne doit se delivrer des liens terrestres : le corps fait obstacle. 

Cet art chretien primitif est bien un art de graffiti : les premiers «taggeurs» 
antiques qui tra?aient, en quelques traits sur les parois des tombeaux, les 
signes et formes symboliques associes aux mysteres de Jesus : la colombe, 
le poisson, l'ancre, l'agneau, la vigne. Cette passion des cryptogrammes 
pour figurer le Christ, sa Passion, l'Eucharistie et la Redemption confere a 
l'art chretien naissant des airs d'esoterisme pa'fen. 

Lorsque l'Empereur Constantin, en 313, signe l'edit reconnaissant la 
religion chretienne, l'art chretien quitte les catacombes et les fideles se 
livrent alors a la sculpture et l'architecture, deux arts qu'ils ne pouvaient 



presque pas exercer auparavant dans les tenebres des catacombes. Au sortir 
de la clandestinite, maintenant proclame religion officielle de l'empire 
romain, le christianisme se devait de celebrer sa victoire de maniere tangible 
par l'edification de lieux du culte a 1'image de leur nouveau statut imperial; 
l'art chretien primitif des graffitis cede le pas a l'art chretien imperial appele 
: l'art triomphal. On investit grandement dans la construction de nouveaux 
lieux de culte, dans la peinture ornementale et la sculpture de monuments 
commemoratifs. 

Maintenant libres de prier et de proclamer leur foi, les architectes firent sortir 
de la noirceur souterraine des eglises eclatantes sous le soleil ou les fideles 
pouvaient se rassembler en grand nombre et chanter les louanges de Dieu. 
C'est un lieu de reunion, de tribunal et de marche ouvert. 

Au debut du IV siecle, l'Eglise, devenue institution obnubilee par sa recente 
richesse, fit edifier les magnifiques basiliques de Saint Pierre et de Saint 
Paul-hors-les-murs. Ce sont de vastes edifices somptueux qui se composent 
d'une salle couverte d'une toiture en charpente, portee par des colonnes qui 
la divisent en plusieurs nefs. La decoration interieure, le plus souvent dans 
l'abside, represente, soit en peinture, soit en sculpture, soit en mosa'fque, le 
Christ, les apotres, des saints et des martyrs. 

«Symbole de fame chretienne, qui doit etre toute entiere tournee vers la vie 
interieure, la basilique construite en briques, n'offre a l'exterieur qu'une 
batisse sans ornement. A l'interieur, au contraire, tout un luxe de decor y est 
prodigue pour donner aux fideles l'impression d'un lieu surnaturel». 
(Germain Bazin, Histoire de l'art, Edition Garamond, Paris, 1953, p. 102) 

Le chretien primitif respectait toujours l'interdit biblique de la 
representation; Dieu est indescriptible et toute image ne peut etre que 
mensongere. D'ailleurs le vrai Dieu de l'Ecriture s'ecrit en consonne 
imprononcable "Yhwh", ce tetragramme ne se regarde pas contrairement a 
la beaute calligraphique du Allah musulman. Le Dieu de l'Ancien Testament 
fait l'homme a son image mais lui interdit de les faconner. (Exode, 20, 4). 
Selon Ellul, «la Bible place la Parole comme seule relation possible avec 
Dieu.» 

La question de savoir si la couleur doit ou non etre presente dans le temple 
chretien est violemment debattue a l'epoque romane lors du conflit qui 
oppose les clunisiens aux cisterciens. Plusieurs prelats (dont tous les grands 
abbes de Cluny) et un grand nombre de theologiens pensent que la couleur 
c'est la lumiere, seule partie du monde sensible qui soit a la fois visible et 



immaterielle. Or Dieu est lumiere. II est done licite, et meme conseille, 
d'etendre dans l'eglise la place reservee a la couleur, non seulement pour 
dissiper les tenebres mais aussi pour faire une plus large place au divin. C'est 
ce que fait Suger, lorsque a partir de 1129-1130, il entreprend la 
reconstruction de l'eglise abbatiale de Saint-Denis. 

L'Islam interdit la representation figuree parce que le monde est le lieu du 
sejour transitoire de l'homme, lieu ephemere duquel le fidele doit se 
detacher. Se mefiant des charmes trompeurs de la representation, le 
musulman developpa une hostilite envers les images. Comme les premiers 
Chretiens auparavant, ils entreprirent de detruire les images idolatres, de 
gratter les visages des peintures anciennes et defigurer les tetes des 
sculptures pai'ennes. Non seulement representer Allah est un acte idolatre 
mais l'artiste qui represente un etre vivant commet un peche d'orgueil en se 
pretendant l'egal d' Allah, le grand musawwir (modeleur) l'unique createur 
de formes. L' interdiction des images figuratives est aussi une maniere pour 
ITslam naissant de se distinguer des influences byzantines et chretiennes. 
C'est ainsi que 15 siecles avant l'Occident, le monde arabe optera pour la 
geometrie et l'abstraction des formes et de la couleur. 

Ce choix demontre, entre autre, que les connaissances scientifiques du 
monde arabe dans des domaines comme l'optique des schemas geometriques 
et le role capital des couleurs dans la composition picturale sont sur bien des 
points beaucoup plus avances que celles de l'Occident chretien. 

Le developpement artistiques des motifs abstraits decorant les facades des 
batiments ou les surfaces carrelees des planchers et des murs, le rythme 
etudiee des rotations, repetitions des formes agencees aux reflets 
chromatiques confirment 1' existence d'une pensee mystique cherchant a 
contempler les schemas naturellement harmonieux tels que reveles par 
l'astronomie d'un univers divinement harmonieux. Inspires par Pythagore, 
le monde arabe comprit bien avant l'heure la correlation mystique entre 
geometrie et musique. L'harmonie geometrique des astres est «la musique 
des spheres» enfin contemplee dans l'art pictural. Allah est bel et bien une 
abstraction qui se contemple. 

On voit tranquillement se mettre en place trois differents codes de 
communication : 

1) la Parole divine sur laquelle repose le judai'sme, 

2) 1'image peinte ou sculptee du christianisme, 

3) l'ecriture stylisee et les formes geometriques : la calligraphic arabe de 
ITslam. 



La pensee chretienne, sous l'egide des Peres de l'Eglise, reintroduira la 
notion d'objet sacre si combattue par le juda'isme. La bible hebra'fque 
exorcise toutes les puissances spirituelles et mysterieuses du monde. Par 
contre, on assiste dans les rituels Chretiens a un paganisme renouvele de 
l'objet comme pouvoir. Dans le bapteme, c'est l'eau qui purifie, dans 
l'Eucharistie, c'est l'hostie comme «corps du Christ» qui agit, ce n'est plus 
la foi. Exactement comme dans le monde pai'en anterieur, il y magie quand 
l'objet sacre devient force de transformation. Ce detournement vers le 
christianisme «pai'en» dont l'icone est manifestement la preuve sera percu 
par 1' islam comme une regression, une impurete, lui laissant alors tout le 
champs libre pour se presenter comme la derniere revelation de Dieu 
demandant aux fideles de retourner a la purete. En islam, l'idolatrie est le 
premier peche (sourate 4.48, 137 ; sourate 47.34). Ce peche est 
impardonnable et il s'agit du seul peche qui interdit de se nommer 
musulman. Contrairement a la Parole hebra'fque, la purete reside dans le 
texte sacre du Coran : «Tout est ecrit». 

Cette derniere mutation merite quelques mots. Pour le musulman, l'ecriture 
est un don de Dieu qui l'aurait enseigne a Adam. L'ecriture est d'origine 
celeste anterieure a la creation meme du monde. Par l'ecriture coranique, 
l'homme entre en contact avec le divin et rend visible la Parole de Allah 
transmise a Mahomet. L'ecriture arabe pre-islamique est depourvu de 
qualites artistiques. Les mots sont formes de lignes brutes tracees par des 
mouvements irreguliers. II faudra 1' application des copistes coraniques pour 
que se developpent un rythme, une elegance stylistique par le mouvement 
etudie pour qu'enfin la graphie devienne un art de la «belle ecriture» digne 
de la veneration accordee a Allah et a son prophete. Allah n'est pas un nom 
de dieu invente par Mahomet, car il existe depuis toujours pour le monde 
arabe pre-islamique un dieu supreme appele al-Lah, r«Innommable». 

Vers le VHIe siecle, seule l'Espagne musulmane resiste a l'influence 
chretienne. L'islam, a l'image de l'oasis au milieu du desert, est vert. 
Symbole meme de la nature par son abondance sous toutes les nuances, 
1' Islam venere la couleur verte puisque la terre d' Islam est un jardin. La 
tradition raconte que, lorsque l'archange Gabriel apparut a Mahomet, le 
Prophete etait vetu de vert et les ailes de l'ange etaient egalement vertes. Le 
vert devint l'embleme de la religion musulmane, les premiers musulmans 
partirent done a la conquete des peuples impies en brandissant un etendard 
vert. Allah accueille au paradis l'ame des guerriers martyrs qui volent vers 
lui sous la forme d'oiseux verts. (Anne Varichon. Couleurs, p. 164) 



L'islam interdit la representation figuree parce que le monde est le lieu du 
sejour transitoire de l'homme, lieu ephemere duquel le fidele doit se 
detacher. Se mefiant des charmes trompeurs de la representation, le 
musulman developpa une hostilite envers les images. Comme les premiers 
Chretiens auparavant, ils entreprirent de detruire les images idolatres, de 
gratter les visages des peintures anciennes et defigurer les tetes des 
sculptures pai'ennes. Non seulement representer Allah est un acte idolatre 
mais Partiste qui represente un etre vivant commet un peche d'orgueil en se 
pretendant l'egal d' Allah, le grand musawwir (modeleur) l'unique createur 
de formes. L' interdiction des images figuratives est aussi une maniere pour 
l'islam naissant de se distinguer des influences byzantines et chretiennes. 
C'est ainsi que 15 siecles avant l'Occident, le monde arabe optera pour la 
geometrie et 1' abstraction des formes et de la couleur. Ce choix demontre, 
entre autre, que les connaissances scientifiques du monde arabe dans des 
domaines comme l'optique des schemas geometriques et le role capital des 
couleurs dans la composition picturale sont sur bien des points beaucoup 
plus avances que celles de l'Occident chretien. 

Selon plusieurs exegetes musulmans, l'ame humaine parcoure une echelle 
chromatique du noir, son etat le plus degrade, jusqu'au blanc, la purete 
supreme. Le soufi Nam al-Din Kubra (1145-1221) enseignait que «l'univers 
est fait de sept niveaux, chacun d'eux ayant sa couleur specifique : 
Intelligence (blanc), Esprit (jaune), Ame (vert), Nature (rouge), Matiere (gris 
cendre), Image (vert fonce), Corps physique (noir). Au niveau terrestre, les 
sentiments humains se declinent comme suit : jaune pour la Foi, bleu fonce 
pour la Bienfaisance, le vert a la Tranquillite, le bleu clair a la Certitude, le 
rouge a la Gnose, le noir a l'Amour passionne et a l'Aveuglement. » (Robert 
Irwin, Le monde islamique, p. 196-201) 

Source 

Claude Maisonneuve, la couleur verte 
http://www.almanart.com/la-couleur-verte.html 

Pour combattre l'influence de l'islam, Charlemagne cree dans les 
monasteres des scriptorium, des ateliers d'ecriture ou des moines lettres vont 
elaborer une calligraphic chretienne tout aussi eblouissante que celle revelee 
par les ecrits arabes. 

Nous devons aux Chretiens byzantins les premieres representations de Jesus 
en icones. Cette querelle des images divisera le monde chretien pendant 
plusieurs siecles. La question fut tranchee au Concile de Nicee en 787 : 
«N'est plus idolatre celui qui venere les icones du Christ, de la Vierge, des 



Anges et des Saints». Le Concile accepta done ainsi l'influence visuelle ces derniers 
greco-byzantine au detriment de la mission salvatrice et de la primaute de la 
Parole divine sur 1' image telles qu'edictees par Moise dans le Juda'fsme. 




Si trop souvent, nous oublions que Jesus etait aussi 
thaumaturge, un guerisseur et que cette qualite lui a valu 
tellement de reconnaissance qu'il fit accourir les foules a 
sa rencontre, l'Eglise, elle, ne l'a pas oublie. Afin de 
faciliter la devotion, l'Eglise commanda aux artistes des 
representations de saints guerisseurs devant lesquels le 
peuple pourrait s'agenouiller et demander faveurs 
divines. Pour tous les maux et tous les malheurs, l'Eglise 
.mis un saint ou une sainte a qui Ton pouvait s'adresser, 
copie conforme du role devolue anterieurement aux 
idoles pa'fennes. Telle etait alors la fonction sociale de 
l'art. 



En decidant de construire le Vatican et la basilique Saint-Pierre, le pape Jules 
II trahissait son desir de recuperer pour la chretiente le mythe romain plus 
prestigieux, celui de Rome ville universelle pour la rebaptise, ville eternelle. 
Bien plus, il s'agissait de recuperer tout l'heritage des mythes antiques pour 
les integrer dans les nouveaux heros de l'eglise chretienne. Pour la premiere 
fois dans l'histoire de l'humanite, un prelat de l'Eglise demande a un artiste 
(Michel-Ange) de poser un acte de demiurgie soit celui de refaire l'oeuvre de 
la creation, de la representer. Or, cette demarche esti 
fondamentale car elle implique que l'artiste est le 
depositaire du vrai pouvoir de Dieu, celui du pouvoir sacre 
de la creation et que le pape n'est que le gardien de l'oeuvre 
sacre de l'artiste. Maintenant depositaire du pouvoir 
supreme, l'artiste devient-il jaloux du createur au point de 
s 'identifier a lui ? Le Dieu peint dans la chapelle Sixtine est- 
il Michel-Ange lui-meme ? S'est-il mis en scene comme son 
contemporain le peintre Diirer qui s'est represents lui-meme 
dans la pose du Christ benissant de la main droite, geste reserve jusqu' alors 
a Jesus : le Salvator Mundi. 

Tres tot, Jules II rappellera Michel-Ange a l'ordre : l'artiste est au service du 
regne de l'eglise et l'oeuvre d'art affirme les valeurs du pouvoir, celles qui 
servent a sa domination. Cette remise a l'ordre de l'artiste se perpetuera tout 
au long de l'histoire de l'art : a chaque fois que l'artiste tenta de creer 
1' autonomic de l'art, de creer un pouvoir ou contre-pouvoir aussi puissant 
que le politique et la religion, il fut immediatement recuperer ou interdit par 




Cette alliance entre le pape Jules II et Michel-Ange cree ce que Milan 
Kundera, dans son roman LTmmortalite, appellera «l'imagologie», e'est a 
dire la creation d'un systeme d'ideaux qui influence nos comportements, nos 
opinions politiques, notre foi religieuse et nos gouts esthetiques. Des 
maintenant, penser a Dieu et il est fort probable que 1' image qui vous vient 
en tete est celle du vieillard a la barbe blanche tel qu' imagine par Michel- 
Ange. D'ailleurs cette alliance entre ideologic et imagologie en 1506 pour la 
reconstruction du Vatican est a l'image des collusions entre les compagnies 
de publicites actuelles, des cabinets de relations publiques et nos homme 
d'Etat. En quelques siecles, tous les personnages bibliques, tous les 
evenements historiques furent representee par les artistes et marquerent la 
disparition du naturalisme identifie au paganisme comme source 
d'inspiration. 

L' imagologie chretienne ne sert plus uniquement 1' evangelisation mais 
devient un instrument de propagande etatique depuis que l'Eglise est 
investie d'un pouvoir politique. Ce dernier point est une veritable trahison 
du message christique et son refus de tout pouvoir. Le Nouveau Testament 
nous enseigne en effet que pendant sa retraite au desert, Satan en profita pour 
offrir a Jesus de regner sur tous les royaumes de la terre ; tentation qu'il 
s'empressa de rejeter. Non seulement, l'Eglise, elle, va accepter mais va aller 
jusqu'a fonder un royaume, le Vatican, et corruption totale de l'image de 
Jesus comme anti-pouvoir, attester la legitimite du pape comme chef d'Etat, 
l'influence de Mahomet sur la chretiente ne peut pas etre plus consequente. 
Le pape, chef des Chretiens, imite le prophete arabe comme chef politique du 
monde musulman. 

Qui dit pouvoir politique, dit propagande. Les seize annees (1626-1642) ou 
le cardinal Richelieu exerca les fonctions de premier ministre de Louis XIII 
sont un exemple eloquent d'ideologie/imagologie. L'un des plus grands et 
plus impitoyables hommes d'Etat qu'ait connu la France, le cardinal 
Richelieu, utilisa son immense pouvoir pour assurer au pays la 
predominance politique et culturelle d'une toute puissante monarchic de 
droit divin qui devait durer jusqu'a la Revolution de 1789. 

II orchestra avec brio le parrainage des grands artistes, architectes et 
intellectuels de son epoque afin de promouvoir ses interets personnels et ses 
objectifs politiques. Avec lucidite, il a vu dans l'art un instrument de 
propagande ideal pour soutenir ses visees politiques. L'art imagologique 
devient partie prenante de la theologie de la domination. 



Les oeuvres commandees par Richelieu temoignent de cette utilisation de 
l'art par les messages puissants qu'elles communiquent : gloire de l'Etat, 
vertu du service loyal envers la Couronne, lutte contre l'heresie et la 
discorde. En effet, Richelieu etait fort preoccupe a la fois par le respect de 
l'orthodoxie catholique et par le maintient de l'unite dans un royaume ou 
vivait une minorite protestante tres militante. La propagande ne quittera plus 
le domaine de l'art : propagande des mecenes, des elites marchandes, de la 
revolution francaise et propagande proletarienne de la revolution 
bolchevique, propagande des democraties, des dictatures et, finalement, la 
propagande commerciale. L'Eglise, veritable cameleon ideologique, sera 
tout a tour, imperiale, monarchique, nationale, republicaine, democratique, 
capitaliste, socialiste, communiste et meme, comble de l'ironie, capable 
d'etre l'une et l'autre a la fois comme capitaliste et imperiale aux Etats-Unis, 
nationale et socialiste dans les pays scandinaves et meme tentee d'etre 
«subversive» en Amerique latine, en Afrique et en Chine a condition de 
propager les valeurs occidentales. La foi est maintenant accessoire de 
propagande et perd, perversion de la Revelation, son pouvoir de 
transcendance, ce que Napoleon expliquera ironiquement en ces termes : 
«Les cures tiennent le peuple. Les eveques tiennent les cures. Et moi, je tiens 
les eveques. » Sans contredit la palme d'or de l'imagologie politique revient 
au Roi-Soleil. Le Roi-Soleil pose les fondements de l'absolutisme politique. 
Une couleur associee a une ideologic politique sera par la suite presente a 
toutes les epoques. Pensons aux Chemises noires fascistes de Mussolini, aux 
Chemises brunes nazies de Hitler, les Phalanges espagnoles du general 
Franco, les Croix flechees de Hongrie, les Gardes rouges sovietiques. 

Les couleurs raciales 

Depuis plusieurs siecles l'homme a rente d'ordonner la nature et les etres 
vivants en etablissant des categories, des groupes, des ordres. Dans un 
premier temps les seules differences anatomiques suffisaient a comparer 
deux populations, ce qui faisait classer les chauves-souris dans l'ordre des 
oiseaux sur le simple fait que les deux etaient dotes d'organes pour voler... 
! Appliquee a l'Homo sapiens, cette methode allait marquer pour longtemps 
les esprits ! La couleur de la peau, notamment, est toujours un sujet de 
conversation et parfois de conflits entre differentes populations... 
L'evolution poursuivant son travail d'adaptation induira des mutations 
genetiques particulieres en fonction, entre autres, de l'environnement, plus 
specifiquement, des conditions climatiques. Quelle que soit la couleur de 
notre peau, nous possedons tous des melanocytes, produisant de la melanine 
(pigment naturel) sous controle de nos genes. Suivant sa concentration, ce 
pigment fonce plus ou moins notre epiderme. Parallelement, la quantite et 



l'intensite des rayons solaires influent sur notre corps qui, pour se proteger, 
produit plus ou moins de melanine : c'est le phenomene de bronzage. Toutes 
les nuances sont representees... Les populations exposees de facon continue 
au soleil developpent un "bronzage permanent" ! Si vous partez a pied d'une 
region sub-tropicale vers le nord, vous rencontrez, au fur et a mesure, des 
populations de plus en plus claires, sans rupture... 

C'est done graduellement que cette variation se deroule... du brun fonce au 
blanc-rose. II vous est alors impossible de determiner a partir de quel 
moment un individu est blanc, noir ou jaune car toutes les nuances sont 
presentes et s'enchainent ! 

Du brun "chocolat" au blanc "cachet d'aspirine", tous les homo sapiens ont 
la meme origine. Elle remonte a environs 7 millions d'annees et se situe 
probablement en Afrique (Touma'f ). 

Rappelons-nous, plus la vie evolue, plus le vivant se diversifie. II en sera de 
meme du territoire. On parlera de territorialite, de territoire culturel lie a un 
groupe specifique : Caucasien relie aux conditions particulieres du sud-est 
de la Russie, negroi'de au sud du Sahara en Afrique et mongolo'ide dans les 
steppes de l'Asie centrale; les Amerindiens sont apparentes au groupe 
mongolo'ide au debut et developperont de plus en plus des caracteres 
specifiques. Toute une panoplie d'emblemes totemiques, de dessins et 
marques corporelles servit a 1' identification sociale autant des membres en 
particulier que du clan. 

En general le tatouage, scarifications et autres modifications corporelles 

correspondaient a la pensee magico- 
. ireligieuse animiste accompagnant les 
<4 + rites d' initiation et autres ceremonies 
^commemoratives puis ensuite, 
j^determinaient la condition sociale de 
1' individu (chef, guerrier, esclave) et 
finalement, cet esthetisme corporel 
suggerait une gamme d' emotions allant 
de la sensualite a l'erotisme. Les 
marques corporelles sont planetaires et 
arrestees depuis le Neolithique chez les 
Celtes, Eskimos, Egyptiens, Japonais, 
Polynesiens, Berberes, Bedouins, 
Arabes, Africains, Amerindiens; rares 
sont les peuples qui ne soient pas 
marques. 




Les marques distinctives de nature biologique additionnees aux 
particularites culturelles et psychologiques qui en decoulent forment les 
races et les ethnies. Devant cet accroissement demographique exponentiel 
sont vite apparus la necessite de controler ces etres humains et regulariser les 
dynamiques et pratiques de la vie en communaute. Toutes sortes de 
constructions collectives d'individus, de clans, de metiers, de classes, de 
races et de nations se sont ainsi constitutes augmentant de maniere 
exponentielle le repertoire des signes distinctifs. 

A l'impurete de la femme pollute par le sang menstruel succederont 
«l'odeur, la couleur, la texture de la peau, la forme du visage, le crepelage 
des cheveux» comme autant de souillures, signes tangibles de suspicion dans 
le but inavoue de domination d'un groupe en discriminant l'autre et qu'il 
convient de garder dans une position inferieure. (Moscovici, Hommes 
domestiques et hommes sauvages, 1974) 

L'homme apparait a l'homme comme relevant d'une autre espece animale, 
dangereuse que Ton doit chasser du territoire. Metamorphose de 
l'agressivite naturelle de protection du territoire a des fins alimentaires 
(inne) en une conception psychique (acquis) plus complexe de protection du 
territoire culturel, de defense de l'identite raciale entre les membres de la 
meme espece mais de cultures differentes. Cette emergence de la culture a la 
conscience humaine marque la fin de l'homme «purement nature» et les 
debuts de l'homme/culture. 

Chasse du paradis, l'homme sera puni de son «peche» par la division de 
l'unite des hommes en especes menacantes au point de commettre 
l'irreparable : le meurtre de son frere. L'homme moderne vient de naitre, il 
s'appelle Homo sapiens, l'homme "sage" et les Neandertaliens en seront les 
premieres victimes. Cette lutte entre freres de la meme espece, c'est la 
naissance de la guerre. 

Certains philosophes ont avance l'hypothese que la guerre comme rituel est 
la seule et veritable religion de l'homme car creee (un acquis culturel) 
contrairement a l'agressivite (inne). Si l'agressivite instinctive du chasseur a 
sauve la vie humaine archa'fque, la guerre, elle, a tout le potentiel necessaire 
pour la detruire. De fait, l'homme en est seul responsable et ne saurait 
trouver dans les lois de la nature sa legitimite. Pour reprendre l'idee de 
Freud, «l'homme est l'etre en lequel la nature entre en conflit avec elle- 
meme» et a nous de raj outer, que la guerre marque l'effondrement de sa 
liberie dans l'angoisse car devant lui s'ouvre dorenavant l'abime d'un 
univers hostile. 



Les anciennes tentatives de classifications de 1' espece humaine basees sur 
des pratiques culturelles ou anatomiques continuent malheureusement 
d'alimenter aujourd'hui des theories racistes...Dans la Bible les hebreux 
classaient deja les animaux selon des criteres pratiques : purs et impurs, 
comestibles ou pas... En 1684 le medecin francais Francois Bernier fut le 
premier a imaginer qu'il existait quatre races d'hommes avec une methode 
tres simple et geographique : a chaque continent son type d'homme. 

En 1758 Carl Von Linne proposa dans Systema Natura quatre varietes 
d'Homo sapiens, leur attribuant des caracteristiques peu scientifiques : 

- les Americanus : rouge, colerique et droit (peaux rouges = ocre) 

- les Europeus : blanc, sanguin et musculaire 

- les Asiaticus : jaune pale, melancolique et rigide 

- les Afer : noir, flegmatique et decontracte 

II distinguait egalement deux autres varietes fantaisistes : les monstrosus 
(etres velus) et ferus (les enfants sauvages). 

Carl Von Linne fut malgre tout l'un des premiers a tenter d'etablir une 
recension des especes. En 1775, le naturaliste Johann Friedrich Blumenbach 
proposa, en s'appuyant sur Linne, une nouvelle classification des Homo 
sapiens : De generis humani varietate nativa. En 1795, il adopta 
definitivement la taxinomie suivante : la variete caucasienne a peau pale 
(l'Europe), la variete mongole (Chine et Japon), la variete ethiopienne a 
peau sombre (Afrique), la variete americaine et la variete malaise 
(Polynesiens, Aborigenes...). 

La grande nouveaute de Blumenbach c'est qu'il etablit une hierarchie entre 
les varietes. II place la variete caucasienne a l'origine des autres selon un 
critere tres personnel : c'est le peuple le plus beau ! Les autres varietes sont 
une degenerescence par rapport a cette population originelle (il faut prendre 
en compte qu'il emploi le mot degenerescence dans le sens "ecart par 
rapport a"). II indique toutefois que toutes les varietes d'hommes 
correspondent a une seule et meme espece : il defend le principe d'unite de 
1' espece humaine. 

Toutes ces tentatives de classification vont marquer les epoques et notre 
facon de voir le monde. Nous en heritons et elles font partie de notre histoire. 
Certains utilisent encore ces theories (sans parfois les connaitre !) a des fins 
racistes. La science, la genetique nous prouvent que l'Homo sapiens est une 
race a part entiere, sans sous-categorie... et nous ne pouvons pas faire de 
classification sur des criteres aussi subjectifs que la couleur de la peau, la 
geographie, la culture ou la beaute d'un individu ! Ainsi l'appellation 



Afrique noire est une aberration. 

Dans la classification generale du vivant on parle d' espece pour regrouper 
toutes les populations interfecondes et dont la descendance peut elle-meme 
se reproduire. La notion de race se base elle sur la notion de « genes 
communs et exclusifs a un groupe d'individus ». Francois Lebas (Directeur 
de recherche honoraire de l'INRA) propose la definition suivante : ..."au 
sein d'une espece, une race est generalement consideree comme une 
collection d'individus ayant en commun un certain nombre de caracteres 
morphologiques et physiologiques qu'ils perpetuent lorsqu'ils se 
reproduisent entre eux..." 

Des races humaines ? 

Aucune population humaine ne possede exclusivement des genes propres. 
Les Homo sapiens forment une seule et meme espece. Les differences 
anatomiques que Ton percoit, par exemple entre un individu asiatique et un 
europeen, ne sont que 1' expression plus ou mo ins forte de genes communs. 

Cette mixite genetique dans 1' espece humaine est tellement importante que 
si vous avez besoin d'un don d'organe ( un rein par exemple) vous avez 
autant de chance de trouver un donneur compatible dans votre voisinage 
qu'a Dakar au Senegal. Pour Andre Langaney (ancien directeur du 
Laboratoire d'Anthropologie du Musee de l'Homme) : "En fait, il n'y a pas 
de marqueur genetique de la race. On n'a jamais pu en isoler un qui soit 
present, par exemple, chez tous les "Noirs" et absent chez tous les "Blancs". 
Des qu'on commence a definir une race, en cherchant des criteres de 
classification, on n'en finit plus. Certains sont alles jusqu'a 450 ! S'il fallait 
pousser la classification a son terme, il faudrait definir une race par individu, 
car nous sommes tous differents". La designation des races humaines par des 
couleurs releve de la discrimination. En effet, le Createur (qu'on croit en 
Dieu non) a cree les races humaines de sorte qu'il n'existe en realite pas de 
couleur absolue. N'oublions jamais que la diversite genetique des humains a 
assure notre survie, si tous les humains etaient de la meme couleur et de 
meme souche nous n'existerions pas, notre lignee serait eteinte depuis des 
millenaries. 

Source : 

(1) Andre Silver Konan, Pourquoi autant de couleurs de peau ? 
http ://www.hominides. com/html/ dossiers/ race.php 



Le combat entre la ligne et la couleur 




Au depart, le disegno veut dire infiniment plus que seulement « le dessin », 
mais force est de reconnaitre que les premieres definitions qui en sont 
donnees mettent 1' accent sur la ligne plutot que sur la couleur. « Le disegno 
a deux visages, explique Benvenuto Cellini. Le premier est celui qui se 
manifeste dans 1' imagination, le second resulte du premier et se montre dans 
des lignes et il a enhardi l'homme jusqu'a entreprendre de rivaliser avec son 
grand ancetre Apollon, qui faisait naitre des plantes et des herbes, des fleurs 
et des animaux, tous autant de choses et d'ornements magnifiques de notre 
terre. » Le disegno, au sens le plus large (celui de disegno primo), regroupe 
tous les arts apolliniens qui recreent le monde : 1' architecture, la peinture, la 
sculpture, l'orfevrerie, etc. Au sens le plus strict (celui de disegno secondo), 
il designe les arts du dessin. De meme Vasari definit le disegno comme la « 
scienza delle linee » et Zuccari, dans Idea dei pittori (1607), distingue le 
disegno interno et le disegno esterno. Le disegno interno egale le genie 
artistique a une force divine de creation, a une natura naturans. Selon la 
formule de Panofsky, « Dieu « dessine » pendant qu'il cree ». Mais lorsqu'il 
definit le « Dessin externe », Zuccari reintroduit le primat de la ligne : « Le 
Dessin externe n'est rien d' autre que le dessin circonscrit quant a sa forme 
et denue de toute substance corporelle : simple trait, circonscription, mesure 
et figure de n'importe quelle chose imaginee et reelle ; ce dessin ainsi forme 
et circonscrit par une ligne est l'exemple et la forme de l'image ideale. La 
ligne est done le corps propre et la substance visuelle du Dessin exterieur. ». 
L' invention de la perspective « scientifique » soumet la recreation de 
l'espace a une « geometrie faite reelle », le reduisant a un faisceau de lignes 
: « Le point de fuite pouvait etre tenu pour l'image a l'infini des lignes de 



fuite perpendiculaires au plan du tableau [...] l'eventail des lignes de fuite 
representant 1' equivalent, sur le plan, de celui, dans l'espace, des rayons 
compris dans la pyramide visuelle qui a son sommet dans l'ceil. » La verite 
de la nature serait desormais produite par une mise en ordre geometrique des 
formes percues par les sens, selon des lignes droites et courbes. Cette « 
metamorphose de l'espace perceptif » pousse la « rationalisation de 
l'impression visuelle » si loin qu'elle opere la « transposition de l'espace 
psychophysiologique en espace mathematique ». Disegno et rationalite 
apparaissent desormais comme indissociables, voire synonymes. Les annees 
1470, souligne Andre Chastel, sont marquees par l'engouement pour cette « 
geometrie appliquee » qui combine les effets de damier, le cubique et le 
spherique, le carre et le cercle, les lignes de fuite, les volumes et les plans, 
les axes verticaux et horizontaux, et favorise un « style dur et « mineral » » 
; le dessin d' architecture est alors le paradigme de ce triomphe de la ligne. 
Lorsque s' impose « le retour au paysage et a ses problemes d' atmosphere, 
vers la fin du xve siecle », l'interet pour la couleur contrebalance 
l'hegemonie du dessin. Mais la couleur elle-meme est maitrisee selon la 
rationalite de la perspective. 

La peinture de la Renaissance est avant tout un ornement mural, un tableau 
sur un mur. Le tableau decoratif doit correspondre a la logique architecturale 
du mur sur lequel il y sera accroche. A l'epoque le mur etait delimite en haut 
par l'arc de voute, les cotes par les verticales et le bas par l'horizontale. A la 
Renaissance, la composition de l'oeuvre avec ses lignes de forces conferent 
au tableau une dimension architecturale; le dessin prend alors une 
importance phenomenale, car il permet de donner, notamment grace a la 
perspective, des proportions semblant exacte a notre ceil. La ligne et le 
contour delimitent les formes comme elements essentiels du tableau, la 
couleur, quoique importante, est jugee secondaire et sert qu'a mettre en 
evidence le relief de la forme. A l'interieur du contour, chaque forme garde 
une couleur unie. Chaque forme devient un univers ferme sur lui-meme. 
Ainsi le tableau considere dans sa globalite se compose-t-il d'un certain 
nombre de taches de couleurs, delimitees par une ligne-contour bien precise 
et nette. La peinture de la Renaissance repose sur le contraste des formes. 
Comme chez les theoriciens de la Renaissance italienne, le disegno inclut 
l'idee meme de l'oeuvre : « La ligne, c'est le dessin, c'est tout. » 

Selon l'historien d'art Heinrich Wolflin, l'histoire de l'art est faite 
d'alternances entre l'interet pour la ligne et pour la couleur. Le quattrocento 
florentin est ainsi domine par la ligne car le monde n'est que le reflet de la 
beaute qui est une idee spirituelle (Platon) alors que Venise et les Flamands 
de la fin du XVe privilegient la couleur car la beaute est substantielle, 



inherente a la matiere. (Aristote) Bien sur, il ne s'agit pas de classer 
definitivement les oeuvres et les artistes en deux camps, d'un cote celui de la 
couleur et de 1' autre celui du dessin.... Les "coloristes" savaient parfaitement 
dessiner et les partisans du "dessin" savaient manier les couleurs ! C'est une 
question de choix : que doit-on privilegier et pour faire apparaitre quelle 
chose ? Mais, a plusieurs reprises dans l'histoire, ces deux camps se sont 
pourtant opposes, chacun revendiquant des qualites qu'il refusait a l'autre. 
Cette opposition entre dessinateurs et coloristes nous la retrouvons au cours 
des debats de l'Academie au XVII°. 

En 1646, les peintres francais obtiennent la creation la creation de 
l'Academie Royale de Peinture qui leur donne un statut intellectuel 
comparable aux auteurs litteraires. La promotion de la peinture comme un 
art liberal entraine le primat du dessin sur la couleur, de l'idee sur la matiere, 
de 1' essence sur la substance. Une controverse philosophique agite 
l'Academie en 1670 et donne lieu a la celebre Querelle du colorie. 
L'academie de peinture, cree peu de temps apres celle de litterature, avait 
pour but de mettre de l'ordre dans les arts, puis rapidement elle imposa une 
facon de faire tres rigide ne supportant aucune interpretation. Une sorte de 
serie de lois tres strictes definissaient done se qui devait etre peint ou non et 
de quelle maniere et pas telle autre. Ainsi, le dessin, comme construction, 
structure et done comme composition d'ensemble et des parties, est mis a 
l'honneur dans la peinture que tente d'imposer l'academie. La couleur, jugee 
responsable de trop d'egarement a cause des sentiments qu'elle peut susciter, 
des emotions qu'elle provoque, est soumise a un emploi tres mesure. 
L' ombre et la lumiere ne doivent pas se combattre, 1' ombre devant rester 
legere et transparente, la lumiere devant rester diffuse et assez douce. De 
meme, le dessin devait rester tres mesure, sans passion apparente, sans 
debordement, sans vitalite excessive. II ne fallait pas montrer de 
temperament, rester discret et toujours tacher d'equilibrer ses compositions, 
par le dessin comme par la couleur. 

Le classicisme durcit et simplifie le clivage, desormais affirme de maniere 
dogmatique, entre couleur et dessin, coloris et ligne. Deux siecles apres les 
formulations de la theorie du disegno et apres 1' invention de la perspective 
geometrique, le debat ligne/couleur a pris une tournure nouvelle. II s'agit a 
present de distinguer une bonne mimesis, fondee en raison et destinee a 
convaincre autant qu'a plaire, d'une mauvaise mimesis, seductrice mais 
fallacieuse. Le dessin, parce qu'il est un des langages de la rationalite, fait 
partie du systeme culturel de la rhetorique generate. Le coloris, lui, ressortit 
a une rhetorique du corps, il parle aux sens, il engage 1' artiste sur la voie de 
la decadence. 



Pourtant, d'autres artistes, a la meme epoque, desirant montrer ce que la vie 
a de palpitant, attachent une tres grande importance a ce qui la definit en 
premier : le mouvement et les couleurs. Roger de Piles, second theoricien de 
l'art francais apres Felibien, publie en 1673 "Dialogue sur le colorie", ou il 
fait l'eloge du colorie au travers de l'ceuvre de Rubens. II conseille a 
Richelieu de ceder ses Poussin a Louis XIII et de se constituer une collection 
d'oeuvres de Rubens. En 1690, la revolution s'est operee, le renouvellement 
des generations sacre Rubens genie de la peinture. La voix est libre pour la 
Fosse, Boucher, Watteau et, plus tard, Delacroix. Valorisation des couleurs 
vives, du travail de la couleur, de l'empatement, de la vue a distance. Done, 
avec ce que Ton nomme le baroque, tout se met en mouvement, en vibration 
coloree, tout se joue en deplacement. L' ombre et la lumiere deviennent des 
moyens de faire vivre un instant, quasi reel, comme si nous assistions a 
Taction. 

La periode baroque acquiert la conscience du clair-obscur qui devient 
l'element visuel principal de la composition par un jeu d'opposition et 
equilibre entres les masses claires et ombrees. Le jeu d'ombre et de lumiere 
permet l'interpenetration de la couleur, amene la disparition de la ligne- 
contour et ses limites. II y a done echange, communication entre les elements 
du tableau, qui renvoie a la naissance de l'imprimerie de Gutenberg. Mais la 
peinture baroque repose aussi sur le contraste des couleurs claires et 
sombres, e'est un monde de tensions, de conflits entre des zones vides 
comme des deserts opposees a d'autres riches et concentrees a l'image des 
classes sociales, des metropoles imperialistes versus les colonies. Le 
baroque est la peinture des chocs picturaux refletant les tensions dramatiques 
entre conquerants et conquis et meme l'affrontement interne d'antagonismes 
sociaux typique du capitalisme naissant. Cette conception dualiste trouve sa 
raison d'etre non plus dans la realisation d'un but commun mais dans 1' effort 
d'unir ce qui est dechire. Cette opposition entre artistes de la ligne ou de la 
couleur sera meme theorise par un historien de l'art, critique et philosophe 
nomme Wolflin, dans un celebre chapitre nomme lineaire et pictural, ou il 
oppose les peintres de la touche, de la matiere et du mouvement colore, a 
ceux du dessin qui controlent et restent fideles a l'idee. 

Estimant que « les grands peintres, comme Raphael et Michel-Ange, ont 
insiste sur le trait en finissant » et qu' « ils ont ainsi ranime le contour », 
Ingres conseille au peintre de prendre modele sur le sculpteur : « Nous 
devons faire de la peinture sculpturale. » Le maitre du neoclassicisme 
francais reduit 1' importance des coloris a des proportions bien modestes : « 
La couleur ajoute des ornements a la peinture ; mais elle n'en est que la dame 
d'atour, puisqu'elle ne fait que rendre plus aimables les veritables 



perfections de l'art. [...] Rubens et Van Dyck peuvent plaire aux regards, 
mais ils les trompent ; ils sont d'une mauvaise ecole coloriste, de l'ecole du 
mensonge. Titien, voila la couleur vraie, voila la nature sans exageration, 
sans eclat force ! C'est juste. Point de couleur trop ardente, e'est 
antihistorique. [...] Un ton historique laisse l'esprit tranquille. » 

Ces maximes d'Ingres resument l'ideologie de l'art que l'historiographie 
allemande appelle « historiciste » et qui domine en particulier le systeme des 
Academies des beaux-arts jusqu'au debut du XXe siecle. Retour a la ligne 
avec l'academisme du debut du XIX qui privilegie le dessin et la 
composition. La couleur est utilisee pour remplir l'espace entre les lignes. 
Elle n'a guere de valeur expressive. 

Les Impressionniste, les Fauvistes et les futuristes font a nouveau eclater la 
couleur. Cet explosion des couleurs est redevable a la nouvelle science des 
colorants artificiels. En 1856, un jeune chimiste, William Henry Perkin 
(1838-1907) essaya de synthetiser la quinine pour combattre le paludisme 
qui touchait les troupes anglaises stationnees en Inde. Ces essais l'amenerent 
a oxyder un derive de 1' aniline, l'allyltoluidine. II obtint un precipite rouge- 
brun qui n'avait rien a voir avec la quinine mais qui eveilla la curiosite du 
chimiste. II venait de decouvrir un colorant de bonne qualite pour les 
textiles, qu'il appela pourpre d'aniline, ou mauveine. Ce fut la gloire et la 
richesse pour Perkin. II venait d' in venter le premier colorant synthetique 
utilisable par l'industrie. 

La reine Victoria porta une robe de soie mauve lors de la Royal Exhibition 
de 1862, et un timbre fut edite (le lilac penny), dans les memes tons. Ce fut 
la consecration pour le chimiste. L'imperatrice Eugenie mit cette couleur a 
la mode car le mauve s'accordait bien a la couleur de ses yeux. Cela devint 
en France la couleur favorite de cette epoque Napoleon III. L'Allemagne pris 
le relais et developpa une tres importante industrie de chimie organique et 
synthetisa differents colorants. La France ne croyait pas dans le 
developpement de cette chimie, ce qui entraina un retard majeur. Berthelot 
ne croyait pas aux atomes, ce qui fut catastrophique pour l'industrie 
francaise. Les chimistes allemands (societe BASF) reussirent ainsi a 
synthetiser l'alizarine (de la garance) et inonderent le marche avec ce produit 
de synthese. Le gouvernement francais soutint les producteurs de garance, 
mais il dut se rendre compte assez vite de la grande superiorite du produit de 
synthese, beaucoup moins cher. En 1878 ils produisaient 500 tonnes de 
garance, alors que le produit de synthese correspondait a 30.000 tonnes. 

Ce sont toujours les chimistes allemands qui reussirent a synthetiser 



l'indigo, ce qui ruina toutes la filiere de l'indigo naturel. La societe BASF 
refit avec les anglais ce qui etait arrive aux francais avec la garance. L'indigo 
de synthese envahit le marche, malgre les efforts du gouvernement anglais 
pour privilegier l'utilisation de l'indigo naturel. II est impossible de lutter 
contre le progres. En 1897 l'Angleterre commercialisait 10.000 tonnes 
d'indigo naturel et l'Allemagne 600 tonnes d'indigo de synthese. En 1911 
les chiffres devinrent 870 et 22.000. Le colorant de synthese avait vaincu. 
Actuellement la toujours presente societe BASF detient 40% de la 
production mondiale. 

En 1864, Eugene Chevreul publia Des couleurs et de leurs applications aux 
arts industriels, livre dans lequel il repertoria 14400 tonalites chromatiques 
des colorants naturels ou artificiels (aniline, mauveine, alizarine, fuchsine, 
methylene). Un jeune allemand etudiant en medecine, Paul Ehrlich, trouva 
un peu par hasard de nouveaux medicaments en etudiant les colorants de 
bacteries. II remarqua que certains etaient specifiques et developpa un 
colorant bactericide appele Salvarsan qui fut utilise pour traiter la syphilis. 
II etait efficace, mais sa structure moleculaire etait tres differente de ce que 
pensait Ehrlich. Peu importe. L' etude des colorants ayant une forte affinite 
pour les proteines et susceptibles de detruire les germes, aboutit a la 
decouverte des sulfamides, qui furent des medicaments majeurs pour la lutte 
contre les infections. 

Au XlXeme siecle les impressionnistes profitent des pigments de synthese. 
Les prix diminuent beaucoup puisque le bleu outre-mer coute dix fois moins 
cher que le lapis-lazuli. Les impressionnistes apprecient souvent ces 
pigments nouveaux issus de la chimie moderne, qui donnent des couleurs 
eclatantes. 

«La machine engendre la beaute. » (slogan futuriste) 

L'art industriel incarne par le mouvement futuriste est une guerre ouverte 
contre rimmobilisme institutionnel de la societe bourgeoise. Cette ode a la 
machine fut reprise par tous ceux qui imaginaient une mystique de l'homme 
nouveau transfigure par un «art total» de la civilisation a venir chantant la 
gloire du machinisme et de l'objet industriel comme fondement de la 
nouvelle cite universelle. La meme annee 1909, Marinetti publie Malarka le 
futuriste ou 1' artiste livre enfin sa vision prophetique d'un surhomme 
mecanique et aile. Cet homme-dieu icarien est au cceur de la cosmogonie 
futuriste ou le corps est fantasme comme «corps glorieux» de la mystique 
machiniste et mu par sa volonte d'exalter le progres industriel. C'est en 
1910, dans la revue La Demolizione qu'il livre son sermon sur la nouvelle 



religion de la violence, seule capable d'eviter a l'ltalie de sombrer dans 
«l'ego'isme paresseux (du proletariat), l'arrivisme economique (du 
liberalisme), dans la ladrerie de l'esprit (anarchisme) et de la volonte. 
(democratie) . » (les mots en parenthese sont de nous) 

Pronant une revolte violente, artistique et politique contre la bourgeoisie 
triomphante du debut du XXe siecle, les artistes futuristes se decouvrent une 
fonction sociale revolutionnaire et tissent la trame esthetique d'une 
collaboration inedite entre l'art et la politique. Le perfectionnement de la 
machine devint un devoir : le devoir d'inventer. 

C'est en 1909, en France, en premiere page du journal Le Figaro qu'est 
publie le Manifeste du Futurisme. Son auteur, Filippo Tomasso Marinetti, y 
fait onze propositions qui expriment bien plus un etat d'esprit qu'une base 
de regies inebranlables. Parmi celles ci on retrouve 1' amour de la machine, 
la revolte, 1' admiration et bien sur ce qui va caracteriser le futurisme plus 
que tout autre chose : le mouvement, la vitesse, et des conceptions de formes 
tres avancees de civilisation, faisant appel aux guerres, aux revolutions, et a 
l'energie des masses. Energie, dynamisme, vitesse, puissance, vitalite, autant 
d'attributs exprimant une nouvelle echelle de valeurs culturelles axee sur la 
jeunesse. 

«En renoncant a une grande partie de son humanite, l'homme pouvait arriver 
a la divinite. II emergeait de ce second chaos et creait la machine a son image 
: image du pouvoir, mais arrache de sa chair et isole de son humanite. » 
(Mumford, Technique et civilisation, 1950, p. 55) 

Voici done une partie du Manifeste du futurisme tel que compose par 
Marinetti et publie le 20 fevrier 1909 dans le Figaro : 

1- Nous voulons chanter l'amour du danger, l'habitude de l'energie et de la 
temerite. 

2- Les elements essentiels de notre poesie seront le courage, l'audace et la 
revolte. 

3- La litterature ayant jusqu'ici magnifie l'immobilite pensive, l'extase et le 
sommeil, nous voulons exalter le mouvement agressif, l'insomnie fievreuse, 
le pas gymnastique, le saut perilleux, la gifle et le coup de poing. 

4- Nous declarons que la splendeur du monde s'est enrichie d'une beaute 
nouvelle : la beaute de la vitesse. Une automobile de course avec son coffre 
orne de gros tuyaux tels des serpents a l'haleine explosive. . . une automobile 
rugissante, qui a Fair de courir sur de la mitraille, est plus belle que la " 
victoire de Samothrace ". 



5- Nous voulons chanter l'homme qui tient le volant, dont la tige ideale 
traverse la terre, lancee elle-meme sur le circuit de son orbite. 

6- II faut que le poete se depense avec chaleur, eclat et prodigalite, pour 
augmenter la ferveur enthousiaste des elements primordiaux. 

7- II n'y a plus de beaute que dans la lutte. Pas de chef d'oeuvres sans un 
caractere agressif. La poesie doit etre un assaut violent contre les forces 
inconnues, pour les sommer de se coucher devant l'homme. 

1 8- Nous sommes sur le promontoire extreme des 
jsiecles! ... A quoi bon regarder derriere nous, 
|du moment qu'il nous faut defoncer les vantaux 
Jmysterieux de l'impossible? Le temps et 

l'espace sont morts hier. Nous vivons deja dans 
l'absolu, puisque nous avons deja cree 
l'eternelle vitesse omnipresente. 

19- Nous voulons glorifier la guerre - seule 
Ihygiene du monde -, le militarisme, le 

Jpatriotisme, le geste destructeur des anarchistes, 
"^les belles idees qui tuent et... le mepris de la 
femme... 

10- Nous voulons demolir les musees, les 
'bibliotheques, combattre le moralisme, le 

feminisme et toutes les lachetes opportunistes et 
lutilitaires. 

11- Nous chanterons les grandes foules agitees 
par le travail, le plaisir ou la revolte : les ressacs 

multicolores et polyphoniques des revolutions dans les capitales modernes ; 
la vibration nocturne des arsenaux et des chantiers sous leurs violentes lunes 
electriques ; les gares gloutonnes avaleuses de serpents qui fument ; les 
usines suspendues aux nuages par les ficelles de leurs fumees ; les ponts aux 
bonds de gymnastes lances sur la coutellerie diabolique des fleuves 
ensoleilles ; les paquebots aventureux flairant 1 'horizon ; les locomotives au 
grand poitrail qui piaffent sur les rails tels d'enormes chevaux d'acier brides 
de longs tuyaux, et le vol glissant des aeroplanes, dont l'helice a des 
claquements de drapeau et des applaudissements de foule enthousiaste. (...) 
Debout sur la cime du monde nous lancons encore une fois le defi aux 
etoiles. » 

Source : 

http://www.cnrs.fr/cw/dossiers/doschim/decouv/couleurs/loupe_symbolique 
.html 

http://www.snof.org/encyclopedie/la-couleur-au-fil-des-siecles 



Vers la suprematie de la couleur 





Deja les impressionnistes comme Claude Monet s'etaient engages a 
«peindre la lumiere». Pour ce faire, ils developperent la technique du 
melange des couleurs pures appliquees directement sur la toile sous formes 
de petites taches fractionnees si bien que c'est sur la retine de l'oeil que se 
produit la composition lumineuse. Avec les peintres impressionnistes, la 
valorisation des couleurs «arc-en-cialise» les toiles en reaction a la noirceur 
des suies des industries carboniferes. Le grand merite des peintres 
impressionnistes est d' avoir compris le savoir scientifique des couleurs mis 
en lumiere par Newton et surtout de 1' avoir applique au monde pictural en 
liant volume graphique et couleurs. L' accent que les impressionnistes 
mettaient sur la question de la couleur les ont amenes a elaborer la these 
d'apres laquelle chaque objet subit l'influence des couleurs des objets 
environnants, que chaque forme a une couleur et que les couleurs de 
differentes formes s'influencent mutuellement. Ainsi notre perception 
visuelle du monde repose sur le jeu des couleurs. Tranquillement, les acquis 
visuels issus des lois de l'optique convergent vers la conception d'un champ 
vibratoire des couleurs interagissant les unes sur les autres. 

Le pole oppose a Ingres, dans la fabula de lineis et coloribus selon la version 
francaise, est Delacroix, presente par Baudelaire comme le magicien des 
couleurs. On ne saurait cependant oublier que Delacroix se contenta de 
reequilibrer le couple ligne/couleur que l'ecole d 'Ingres avait trans forme en 



hierarchie. 



explosent en une orgie chromatique. 



L'essentiel est done, pour Delacroix, de concilier le plus intimement possible 
les lignes et les couleurs. Si Delacroix ecrit, comme le dira plus tard 
Cezanne, que « la ligne droite n'est nulle part dans la nature », e'est l'ideal 
meme ; tout y est idealise par l'homme. La ligne droite elle-meme est de son 
invention, car elle n'est nulle part dans la nature. Retenons toutefois qu'il 
n'est plus question de l'antique opposition dessin/couleurs. La notion de « 
ligne » chez Delacroix se rattache plutot a celle de composition, de structure 
et d' architecture, de « dessein » de l'artiste. 

Source : 

Jacques Le Rider, « Ligne et couleur : histoire d'un differend », Revue 
germanique internationale [En ligne], 10 | 1998, mis en ligne le 26 septembre 
2011, URL : http://rgi.revues.org/694 

Le plan-couleur 



Paul Signac tirera de 
Delacroix la lecon selon 
laquelle il convient de 
g^rechercher l'harmonie des 
lignes et de la couleur : « Sa 
composition lineaire une fois 
determinee, le neo- 
^impressioniste songera a la 
completer par une 
combinaison de directions et 
de couleurs appropriees au 
sujet [...]. 
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Le travail de l'artiste trouva echo au 
sein de la communaute scientifique. 
Seurat et Signac conformement a 
1' analyse scientifique du spectre 
lumineux se mirent a decomposer 
les elements chromatiques en 
particules minuscules. Cette 
recherche picturale conduit au 
pointillisme de Seurat, au 
divisionnisme de Signac pendant 
que les tableaux des fauves 





La peinture fauve s' attache particulierement au travail de la couleur. Les 
oeuvres sont facilement reconnaissables par l'emploi sur de larges surfaces 

|de couleurs aux teintes 
eclatantes. Les images 
figuratives tendent, par la 
simplification des formes, a 
une certaine ebauche 
Id' abstraction. Le fauvisme 
apparait en France a la meme 
periode que l'expressionnisme 
en Allemagne. Mais si 
l'expressionnisme allemand se 
caracterise par une atmosphere 
tourmentee, parfois violente, la 
forme d'expressivite du 
fauvisme est tout autre. La dynamique de ce groupe est beaucoup plus 
positive et pleine de vitalite. Ce mouvement s'inscrit dans la continuity des 
recherches entamees par Cezanne a l'epoque des impressionnistes. Si la 
preoccupation du moment etait le questionnement autour du regard et une 
approche quasi scientifique de l'etude de la couleur et des differents effets 
d'optiques, Cezanne, lui, se situait un peu en retrait. Sa recherche etait muee 
par les memes preoccupations, mais la forme de son expression etait bien 
differente et le caractere tres personnel de son oeuvre reflete bien son 
temperament solitaire face a son propre cheminement artistique. Tres vite, 
dans ses toiles, on peut observer une simplification des formes et un travail 
de la couleur par larges aplats de peinture. Sa volonte de trouver le moyen 
d'exalter pleinement la couleur le pousse a epurer toujours davantage ses 
images. 

Cette notion est poussee encore un peu plus loin par 
Gauguin. Au cours de son voyage a Tahiti, il 
decouvre la splendeur des couleurs du pays. 
Cherchant lui aussi a exprimer l'eclatement et 
l'intensite de ces teintes et lumieres magiques qu'il 
observe, il aboutit a une simplification du dessin. 
Vers la fin de sa vie, Gauguin aboutit a des peintures 
ou la couleur prend indeniablement le pas sur le 
dessin et s'exprime avec une intensite et une 
virulence encore jamais observees. 




Les peintres fauves vont poursuivre cette voie ouverte et aller encore plus 
loin dans cette demarche. Le dessin tend alors a disparaitre et laisse place a 
des taches colorees, surfaces posees en touches epaisses et larges de couleurs 
pures. Des lors la forme se dessine directement par l'etendue coloree. C'est 
une expression sensuelle et spontanee. 




Le terme « fauve » peut exprimer l'aspect nature, vif, spontane, presque 
sauvage de l'emploi de la couleur. Cela peut aussi evoquer un certain 
primitivisme, comme le proclamait Gauguin qui cherchait volontairement a 
se rapprocher de cet aspect primitif de la peinture en s'impregnant du monde 
Tahitien. En effet, c'etait pour lui un moyen de porter un nouveau regard 
(quasi vierge) sur la peinture, en dehors des references codees de la peinture 
academique du monde occidental de son epoque. 

Les oeuvres du fauvisme vont ouvrir les portes a une abstraction de plus en 
plus marquee de l'image, jusqu'a aboutir plus tard a l'art abstrait. De 
nombreux artistes vont poursuivre les questionnements ouverts au sujet de la 
couleur et aller jusqu'a la creation de peintures en monochromes, comme 
Malevitch ou Klein. D'autres vont travailler sur 1' essence meme de la 
couleur, chacun a leur maniere, dans des voies tres variees, de facon sensible 
comme dans le travail de Rothko par exemple, ou de maniere plus 
scientifique, comme les artistes de l'Op'Art 

Au-meme moment, les physiciens Einstein et Planck decouvrent que la 
lumiere est a la fois corpusculaire (photon) et ondulatoire. II faudrait done 



remplacer le terme «pointillisme» applique a la peinture de Seurat et 
«divisionnisme» pour Signac par «photonique» ce dont elle est vraiment 
premonitoire. De leur travail respectif naitra une «grammaire de l'harmonie 
des couleurs» alliee a l'optique dont la technique du «pointillisme 
photonique» qui marqua une etape importante de la collaboration entre l'art 
et la science. Pour la premiere fois dans l'histoire de l'art, un style pictural 
devanca de quelques annees une des plus grandes decouvertes de la physique 
moderne. En effet, ces tableaux furent «construits» intuitivement 
(pointillisme de Seurat vers 1886, divisionnisme de Signac vers 1900) en 
accord avec les futures lois (1905) de la physique moderne. Les personnages 
et la nature en general des toiles «photoniques» ouvrirent les portes vers un 
type de perception inedit : la perception moleculaire en biologie genique et 
la perception de l'atome (atomisation) en physique pure. La rationalite pure 
deboucha sur une poetique tout aussi inedite et si esperee depuis des siecles 
car intuitivement revelee par Pythagore : l'harmonie universelle entre le 
micro et le macro, l'infiniment petit et l'infiniment grand. 

L'art moderne, depuis la fin du XIXe siecle, semble avoir irreversiblement 
tranche le debat entre ligne et coloris, en faveur de la couleur. Le tableau 
n'est plus referentiel, mais constitue un systeme dont la coherence est 
immanente. Le peintre reconstruit, selon les propres mots de Cezanne, « une 
harmonie parallele a la nature ». Le mouvement nabi s'attacha a retrouver le 
caractere sacre de l'art et se caracterisa par l'utilisation de grands aplats de 
couleurs ayant comme thematique principale l'etude la lumiere. Le nabi est 
un mouvement a la fois artistique, intellectuel et spirituel ; la peinture doit 
remplir une fonction sacerdotale et metaphysique : l'art n'a de sens que s'il 
aspire a la Redemption, que s'il repose sur une volonte d'ameliorer le 
monde. Comme son nom l'indique, «nabi», mot hebreu signifiant 
«prophete» confie a l'artiste le titre de voyant romantique qui croit a la 
puissance reconciliatrice des peuples. II fallait que l'artiste rejette toute 
forme de preparation comme le choix du sujet ou les esquisses pour se 
concentrer uniquement sur les emotions du moment et les pulsions 
inconscientes. 

Au meme moment, (1886) un certain Georges Eastman inventa un procede 
chimique qui permettait de cristalliser en pigments lumineux la lumiere 
absorbee sur un film en rouleau, technique nouvellement brevetee mise en 
boitier et commercialisee sous le nom «Kodak No 1. » Cette decouverte 
ouvrit la porte au «pointillisme photonique» de masse que furent la 
photographie, le cinema et la television. Cette democratisation des arts de 
l'image ebranla principalement l'art pictural mais participa egalement a son 
renouvellement pour ne pas dire sa renaissance comme un sphinx renait de 



ses cendres. 

Face a cette nouvelle technique de reproduction de la realite qu'est la 
photographic, le peintre Robert Delaunay s'engagea vers la composition de 
«la couleur pour elle-meme». Inspire par les theories chromatique de 
Chevreul, (En 1839, le chimiste francais Eugene Chevreul propose une 
explication du contraste visuel : "Dans le cas ou l'ceil voit en meme temps 
deux couleurs contigues, il les voit les plus dissemblables possibles, quant a 
leur composition optique [chromaticite] et quant a la hauteur de leur ton 
[clarte]".) Delaunay se detacha done de la representation de l'objet pour 
s'orienter vers l'etude de la lumiere decomposee en couleurs par le prisme 
lumineux. Cette etude chromatique le conduira vers la decouverte de la 
dynamisation du tableau par l'abstraction totale. L'art est plus que 
1' imitation servile de la nature. D'ailleurs ce que nous apprend au meme 
moment la theorie quantique sur la lumiere est que la realite observable est 
un jeu de conscience a conscience, que matiere, conscience et esprit forment 
une seule et meme Totalite. C'est pourquoi les premiers artistes abstraits 
chercheront a transcrire les significations spirituelles de la lumiere dans la 
vie courante comme etats d'harmonie dans le monde. Avec sa serie de 
Rythmes colores, Delaunay construisit, le premier, une poetique 
«quantique» de la couleur concue comme champs de forces en action reveles 
plastiquement par des «contrastes simultanes». Pour Delaunay toujours, le 
tableau doit constituer un fait plastique «en vivifiant la surface de la toile de 
phrases colorees generatrices d'un espace-phenomene» pour «amener a 
1' intuition certaines proprietes du cosmos naturel ou spirituel.» Finalement 
1' etude de Delaunay sur la lumiere decomposee en couleurs par le prisme 
lumineux le conduira vers la decouverte de la dynamisation du tableau par 
l'abstraction totale. Avec Delaunay, le concept de champ de contrastes vient 
appuyer les nouvelles theories scientifiques dont celle de la continuite 
indissoluble d'un monde constitue de champs vibratoires d'ondes et de 
particules en expansion. Comme on le voit l'art abstrait est ne de la synthese 
de tous les acquis visuels exprime par les mouvements artistiques 
precedents, sorte de cristallisation des acquis visuels issue de l'intuition 
artistique en accord avec les lois de l'optique et de la physique de l'epoque. 

Pendant ce temps, le cubisme oscille entre la composition et la 
decomposition, autrement dit la deconstruction des plans d'un objet forme la 
trame a une composition mi-figurative, mi-abstraire : la geometrie abstraite 
renferme une forme visible. Avec Picasso, (1881-1973) le trace est 
nettement privilegie, mais la modernite est en marche : le trace du dessin est 
effectue directement avec la couleur du pinceau, facon sans doute de 
depasser cette vieille opposition.... 




iHHKf^3^B | Le cubisme appliqua lui aussi une regie fondamentale 
* des decouvertes de l'optique a savoir que la trace d'un 
objet percue reste impregnee un certain laps de temps 
sur la retine tout en se liant a la forme suivante pour 
former une action continue. Au champ vibratoire 
impressionniste des couleurs vient se juxtaposer le 
champ vibratoire cubiste des formes. A ce 
dynamisme interne, les futuristes grefferont le 
dynamisme externe de l'objet en mouvement et la 
superposition successives des diverses phases du 
mouvement. Dynamisme interne accouple au 
dynamisme externe donne 1' invention du cinema. 

Pendant que Planck et Einstein etablissent sous forme d' equations les 
fondements de la theorie quantique et de la relativite, Kandinsky et 
Mondrian avancent eux aussi les fondements d'une nouvelle maniere de voir 
: la spatialite ou composition de l'espace; la situation d'une forme s'opere 
dans l'espace, l'origine de la forme c'est l'espace. Inspiree par l'observation 
et l'experimentation scientifique, la logique du developpement artistique 
passe dorenavant par la formulation d'hypotheses picturales au meme titre 
que les equations mathematiques. L'art abstrait devint un laboratoire de 
recherche formelle. L'evolution de l'acquis visuel est concomitante a 
revolution de la nature et de l'univers et en fonction de notre 
comprehension. Face a de telle constatation, il ne s'agit plus de peindre un 
tableau en particulier mais de realiser une conception artistique condensee 
repondant aux grandes interrogations de l'homme envers l'univers. 

Le mode de vision spatio-temporelle engendre un tableau dans lequel formes 
et couleurs deviennent un assemblage d' elements unis dans un tout. Nous ne 
percevons plus le monde comme un assemblage d'objets isoles, nous le 
voyons comme continuite et interdependance des liens entre la forme et la 
couleur reflechie des objets. 

Inspire par la revolution mentale» de la science, Piet Mondrian se fait 
apotre d'une mystique de la couleur (neoplasticisme) qui nous convie a se 
«liberer de l'individualisme» pour atteindre «l'emotion sereine de 
l'Universel.» Le neoplasticisme est une peinture de rapports, fondee sur le 
paradoxe de l'«extreme un» et de l'«extreme autre», qui commande, selon 
Mondrian, l'organisation de la nature et de l'Univers en son entier, et qui se 
traduit en peinture par le seul contraste des couleurs fondamentales agencees 
a des lignes horizontales et verticales : au fil de ses compositions, les arbres, 
les fleurs, les montagnes, les objets deviennent des rectangles, des carres 




horizontaux et verticaux qu'il repartit sur la toile selon des proportions regis 
par le nombre d'or connu depuis la Grece antique. 



La nature avec ses lignes courbes ou brisees doit se plier a un art de formes 
pures, conception du monde qui appelle un ordre nouveau regi par rhomme. 
La beaute universelle est une harmonie plastique et intelligible. S'inspirant 
de la recherche axiomatique en mathematique du theosophe Schoenmakers 
publiee sous le titre Principes de mathematiques plastiques, sa premiere 
composition neo-plastique represente des lignes noires perpendiculaires, 
enserrant dans une grille irreguliere des plans de couleurs primaires (jaune, 
rouge, bleu) et de non-couleur (blanc, noir, gris). Toute revolution de 
Mondrian comme peintre a eu pour fin 1' interpretation visuelle des lois 
universelles cachees sous les phenomenes; en somme, «la representation des 
choses doit faire place a la representation exclusive des rapports», une 
representation plastique des champs de forces cosmiques que la theorie des 
champs quantiques demontra par la suite. Dans cette perspective, les 
particules elementaires n'existent pas en elles-memes mais uniquement a 
travers les interactions qu'elles engendrent. Cet ensemble d'effets 
s'apparente a un champ vibratoire : tout ce que nous observons fait parti 
d'un ensemble de champs : champ electromagnetique, champ de gravitation, 
champ protonique, champ electronique. Pour Mondrian, dans ce champ de 
forces cosmiques, le peintre est un mediateur qui transforme les elements 
opposes en compositions harmonieuses et tel un dieu, par la creation, le 
peintre insuffle la vie sur la toile. Ainsi chaque ceuvre, amalgame d'ame et 
de matiere, revele la beaute cosmique de maniere differente ce qui fait naitre 
chez le spectateur un sentiment d'apaisement et de felicite. 

Ne retrouvons-nous pas aussi dans l'oeuvre du peintre hollandais une theorie 



du chaos pictural ou les tensions et les enchainements des lignes 
perpendiculaires et verticales, des carres, des cercles, des triangles attirant 
ou repoussant les couleurs primordiales, foment un immense dispositif 
conflictuel d'ou surgit le dynamisme constructif d'un ordre plastiquement 
bien structure. Ce que au debut le regard percoit comme incoherence des 
plans, illogisme structurel, desequilibre des plages de couleurs, rythme 
decentre des formes comme autant de fautes de composition, finalement 
revelent subtilement des rapports inedits qui transforment le desordre 
apparent en equilibre. Le neoplasticisme de Mondrian est une composition 
dialectique qui ne concerne pas seulement les arts mais toutes les activites 
de l'homme. Piet Mondrian parla a cette epoque de repos universel, de 
balance absolue, il reva d'une societe parfaitement equilibree et mit de 
l'avant les regies de Pharmonie regissant le monde afin d'echapper au 
desordre tragique de la vie. La variete des formes des lignes et des couleurs 
representent autant d'antagonismes presents dans la nature mais unifies par 
une force cosmique que le langage commun appelle «beaute et harmonie». 

Wolfflin ramene le developpement de l'art a cinq couples de categories. II 
insiste sur : « Le passage du « lineaire » au « pictural » ; c'est-a-dire de la 
consideration de la ligne en tant que conductrice du regard, a la 
devalorisation croissante de cette ligne. D'une facon plus generale, on a 
affaire d'une part a une maniere de saisir les corps en leurs caracteres 
palpables - contours et surfaces ; de l'autre, a un mode d'apprehension qui 
repose sur la seule apparence visuelle et peut renoncer pour cela au dessin « 
plastique ». » La composition, la lumiere, la couleur n'ont plus desormais 
pour fonction premiere de mettre en evidence la forme ; elles menent leur vie 
propre ». Le passage du classicisme au « baroque » et a la modernite aura 
permis a la lumiere et a la couleur d'acquerir une vie independante des 
objets. Chez Rembrandt, la couleur jaillit de-ci de-la d'une mysterieuse 
profondeur. »« la couleur du tableau mene son propre jeu ». 

La nouvelle science quantique nous revele que c'est facte meme 
d'observation et la prise de conscience qu'il entraine qui concretise la realite, 
la matiere observee. La realite objective n'existe pas ; toute decision 
d'observer implique une decision subjective du spectateur envers une partie 
seulement de la realite, notre regard est discriminatoire en ce sens que fon 
voit bien ce que fon veut bien voir. 

Le pas suivant, consistant a repenser de fond en comble le statut de la 
couleur et de la ligne dans la peinture abstraite, a rendre autonomes la 
couleur et la ligne, sera franchi par Kandinsky. Les historiens de la peinture 
du XXe siecle insistent le plus souvent sur festhetique de 1 'abstraction 



coloree qui caracterise la premiere phase de revolution de Kandinsky. 
L'ancien differend entre couleur et ligne, coloris et dessin, est aboli, 
maintenant que la mimesis est abandonnee. « II y a en effet chez Kandinsky 
le postulat harmonique d'une correspondance entre l'ordre des couleurs et 
celui des formes (lignes, angles et formes primaires simples : cercle, carre, 
triangle). Le triangle et le cercle ne sont pas de la geometrie, mais davantage 
: des moyens picturaux. II advient aussi que parfois le silence parle plus haut 
que le bruit, que le mutisme acquiert une nette eloquence. 

Investie de pouvoirs nouveaux, la couleur en art connaitra le meme sort que 
les equations en mathematiques a une seule difference pres ; les equations 
abstraites s'adressent a 1' intelligible tandis que 1' abstraction picturale renoue 
le dialogue deja entrepris par Aristote et exprimee par Goethe dans son 
Traite des couleurs, dialogue, dis-je, entre la couleur et l'ame. 




Avec son ouvrage Du spirituel dans l'art et dans la peinture en particulier, 
Wassily Kandinsky delaisse la recherche scientifique de la couleur et la 
geometrisation des formes (cercle bleu, carre rouge, triangle jaune) et adopte 
une position plus mystique en accord avec le courant de la 
«naturphilosophie» qu'il nomme «principe de la necessite interieure». 
Paradoxalement, les artistes en ce debut du XXe siecle s'inspirerent et a la 
fois contesterent ouvertement le positivisme scientifique ce qui provoqua un 
glissement vers l'empirisme la plupart du temps influence par les courants 
esoteriques, mystiques, theosophiques et anthroposophiques en vogue. Des 
lors, il s'agissait de reflechir sur le reseau d'interdependance qui se degage 
de leur enseignement. 



A la difference des siecles precedents, les artistes d'avant garde du «siecle 
de la couleur» tout en s'interessant aux decouvertes scientifiques concernant 
la chimie des couleurs chercherent a les reconcilier avec l'approche plutot 
lyrique, poetique, de la couleur comme «sensation et substance», union du 
materialisme froid au monde chaleureux des emotions, la parfaite 
abstraction etant une extase a la fois mathematique et poetique. Pour 
Kandinsky il s'agissait rien de moins que de decouvrir les correspondances 
entre peinture et musique, la couleur et les sons. En effet, il defendait l'idee 
que la couleur et les forment jaillissent de la meme source que la musique et 
les notes d'une part et d'autre part, croyait que toutes constructions 
picturales sont a la fois mathematiques et poetiques. La peinture correspond 
a une musique de couleurs dont les formes peuvent etre lues comme les 
notes sur une portee ou les nombres et signes d'une equation. Le tableau 
devient 1' equivalent de la «musique des spheres» si chere a Pythagore, celle 
qui oppose justement l'ordre mathematique constructif au chaos. 

La couleur a de moins en moins rapport avec la realite physique. De Platon, 
il retient une vision plus spirituelle, qui par exemple, declara dans le Timee 
: l'ame du monde est construite suivant les memes regies d'harmonie que 
l'ame humaine, c'est pourquoi Kandinsky parlera souvent de l'art abstrait 
comme «vibration de l'ame». 
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Plus que Platon, c'est Goethe qui influenca grandement le peintre russe avec 
sa theorie sur le pouvoir des couleurs et sur la mystique de l'oeil humain : la 
rondeur de l'iris comme soleil recepteur de la lumiere et des couleurs emises 
par le soleil naturel, l'emetteur, etablissant ainsi la correspondance etroite 
entre l'homme et l'Univers que Kandinsky decrira en ces termes : 



«Toute oeuvre nait techniquement - de meme que le cosmos est ne - par des 
catastrophes, des clameurs chaotiques des instruments, qui finissent par 
former une symphonie que Ton appelle la musique des spheres. La creation 
de l'oeuvre est creation du monde. C'est a l'artiste qu'il revient de remplacer 
la nature, de la devancer, et de disposer les accords, les assonances, les 
rapports des formes, les sons, les lignes et les couleurs, et cela en fonction 
de ce qu'il sait de la Necessite interieure, pour creer de nouveaux univers 
esthetiques». (Wassily Kandinsky, Du Spirituel dans l'art, et dans la peinture 
en particulier, Folio Essais, Denoel, 1989) 

Kandinsky chercha a nous montrer dans ses oeuvres que le rapport entre 
formes et couleurs est un systeme coherent issue de l'esprit qui vise a reunir 
des antagonistes auparavant en lutte : 1' abstraction et la vie car «peindre est 
la rencontre tempetueuse de divers mondes destines a creer un nouveau 
monde a partir de leur lutte l'un avec l'autre». Des oppositions, des 
contradictions - voila notre harmonie, conclut-il. On croirait lire une 
declaration de Paul Dirac sur la relation matiere/antimatiere. En effet pour 
Kandinsky, la nouvelle physique de Einstein et de Planck ainsi que les 
recherches psychiques amorcees par Freud constituent la trame d'une 
tournant spirituel majeur de l'humanite car ces travaux ruinent les 
pretentions du materialisme scientiste avec ses propres outils. La nouvelle 
science experimentale, l'art abstrait et la psychanalyse experimentale 
forment la trinite contemporaine d'un spiritualisme nouveau qui se revele 
sous nos yeux. 

Pour Mondrian et Kandinsky, l'art est une metaphysique qui incite le 
spectateur a vivre une experience spirituelle. Puis vint Malevitch qui poussa 
1' abstraction vers son dernier retranchement metaphysique, son but ultime 
en lui faisant franchir le «saut quantique». 

"Le blanc sonne comme un silence, 
un rien avant tout commencement" 

(Kandinsky) 

Au debut du XXe siecle, si la lumiere devint le principal champ 
d' investigation de la science quantique naissante, elle trouva aussi sa 
consecration artistique dans le fameux Carre blanc sur fond blanc de Kasimir 
Malevitch, icone mystique de l'art abstrait. Cet oeuvre majeur de 
1' abstraction contemporaine vient boucler un cycle s'echelonnant sur 
plusieurs millenaries. 

A l'origine dans un immense fracas, le neant absolu eclate dormant 



naissance a la lumiere, premier acte de creation, qui contient en son sein 
toute la palette des couleurs. Le blanc designe la chaleur qui permet a la vie 
d'eclore, tel est le principe initial des premieres cosmogonies de nos 
ancetres. Le blanc du matin monte de la matite a la brillance, le blanc du soir 
descend de la brillance a la matite, mais les deux sont vides, "suspendus 
entre absence et presence, entre lune et soleil, entre les deux faces du sacre". 
Toute naissance est done renaissance : c'est le cycle nycthemeral de la vie. 

Deja, sur les parois grisatres des grottes paleolithiques, on employait des 
matieres crayeuses pour colorer les representations animales en blanc et, au 
Moyen Age, on ajoutait du blanc sur le parchemin des manuscrits enlumines 
(qui etaient beige clair ou coquille d'eeuf). Dans les societes anciennes, on 
definissait l'incolore par tout ce qui ne contenait pas de pigments. En 
peinture et en teinture, il s'agissait done de la teinte du support avant qu'on 
l'utilise : le gris de la pierre, le marron du bois brut, le beige du parchemin, 
l'ecru de l'etoffe naturelle... C'est en faisant du papier le principal support 
des textes et des images que l'imprimerie a introduit une equivalence entre 
l'incolore et le blanc. 

Au neolithique, les societes pastorales accorde au blanc un statut de tres forte 
puissance puisque que le lait est leur premiere source alimentaire. En 
Afrique, la semence paternel et le lait maternel sont la genese de la vie. On 
verse alors du lait sur les autels en offrande aux Dieux et la couleur blanche 
accompagne la plupart des rites d'initiation puisque l'initie est celui qui 
vient de renaitre symboliquement. 

Le blanc represente la sagesse, il s'identifie avec la lumiere interieure dans 
beaucoup de religions. En Inde, les textes anciens designe le blanc comme 
l'etat de purete des brahmanes. Dans le pantheon bouddhique, Gautama le 
Bouddha est figure en blanc symbolisant la sagesse transcendantale. Dans 
les rites shinto japonais, des feuilles de papier blanc immacule sont 
disposees dans les lieux de culte afin de favoriser la contemplation des 
pelerins pour atteindre 1 'illumination. (Anne Varichon. Couleurs, p. 10 et sss) 

Le blanc comme purete absolu est associe a la puissance divine. Le blanc, 
c'est done la lumiere primordiale, l'origine du monde, le commencement des 
temps, tout ce qui releve du transcendant. On retrouve cette association dans 
les religions monotheistes et dans de nombreuses societes. Autant dans la 
Bible que dans le Nouveau Testament, le blanc est la couleur de Dieu 
transfigure. La blanche lumiere qui vient d'en haut et nous aveugle de sa 
puissance, represente d'abord le Divin, celui que Ton ne voit pas parce que 
cette lumiere solaire blanche se disperse par refraction, nous eblouit, et nous 



ne pouvons regarder une telle intensite "en face" : cette lumiere divine nous 
fait baisser les yeux et adopter une attitude humble. Ainsi dans les anciens 
tableaux religieux, Dieu et ses messagers descendent-ils du Ciel sous la 
forme d'une lumiere aveuglante d'un blanc pur. 

II en est ainsi du Coran dans lequel le blanc designe les notions de clarte, 
d'unite a l'image d'Allah. Le blanc est aussi le secret correspondant a la 
lumiere interieure chez les Soufis, se rattachant au for interieur de Petre. 
Lors du pelerinage a La Mecque, le musulman revet pour l'occasion l'irham, 
vetement blanc qui abolit toute distinction de nationality et de classes 
sociales. Naturellement les souverains qui representent Pautorite de PEglise, 
done d' essence divine, adoptent la couleur blanche : les etendards, la fleur 
de lys. 

Le Carre blanc, par la force cosmique qui 
lui est insufflee, est le resultat final d'une 
recherche obstinee de 1' invisible et du 
surnaturel entreprise depuis plusieurs 
millenaries par nos ancetres prehistoriques 
qui ont eu la forte intuition de leur 
existence. C'est 1' affirmation theologique 
de l'Un, par definition inimaginable, 
inconcevable, inaccessible. Malevitch a 
reussi a imprimer dans la «matiere» Punite 
absolue dont decoule tout etre, de 
metamorphoser la toile en force 
representative de l'experience globale de 
Petre fusionnel. 



"Ayant vaincu "le regne du soleil" (celui de 
Pancienne logique "terrestre"), 
P apparition de ces plans picturaux affirme 
Pinstauration d'un nouvel ordre, un ordre 
situe au-dela des limites de notre 
entendement. Sa logique ne se refere plus a 
notre "monde de chair et d'os", elle est 
superieure". (Andrei Nakov, Les avant- 
gardes, P avant-garde russe, p. 14) 



Carre blanc sur fond blanc 



de Pinfini sideral et Malevitch, de conclure dans son Manifeste suprematiste, 
"qu'en ce moment, le chemin de Phomme passe par Pespace". Le 
suprematisme, «semaphore de la couleur», se situe dans son "abime infini". 
Le peintre russe accomplit une veritable "miracle de Part" c'est a dire que 
"PAbsolu devient accessible a la conscience par Pintermediaire de Poeuvre 
qui le reflechit" et en ce sens, le Carre blanc sur fond blanc, lumiere sur 
lumiere, est de beaucoup superieur dans sa purete a Pabstraction 
calligraphique du Allah musulman ou du tetragramme JHVH le nom 
imprononcable de la Divinite judeo-chretienne. 

Le Carre blanc est la derniere veritable reponse et peut-etre la seule, que Part 
pouvait apporter a cette question ouverte, depuis la prehistoire et Part des 
cavernes, sur la representation ultime de Dieu : POrigine, lorsque contemple 

avec "les yeux de Pame", est illumination. 

L'art a atteint la purete celeste : le Blanc, 

symbole des origines, de la vie, de la mort et 

de la renaissance. 

"Jesus prend avec lui Pierre, Jacques et Jean 
et les emmene seuls a Pecart sur une 
montagne. Et il fut transfigure devant eux et 
ses vetements devinrent resplendissant, 
d'une telle blancheur qu'aucun foulon sur la 
terre ne peut blanchir de la sorte." (Marc, 9, 
2-5) 

"Allah a soixante-dix mille voiles de 
Lumiere et d'Obscurite : s'il devait les 
retirer, alors les splendeurs de Son Aspect 
consumeraient sans aucun doute tous ceux 
qui L'aurait apprehende du regard". 
(Commentaire (Ghazali) du Verset de la 
Lumiere du Coran) 



L'art a atteint le but de sa mission 
metaphysique. N'oublions pas que l'art et la 
religion sont des jumeaux siamois nes dans 
la meme caverne du paleolithique. Depuis la 



Malevitch 



, , , ,. . , , prehistoire, l'art et le sacre sont intimement 

Le carre et le fond tous les deux blancs, se distmguent par 1 application des coups de brosse. 

Cette revelation de la lumiere, comme La lumiere jouant sur les textures ,la figure et le fond se difftrencient par leur tonaiite. Cette relie par le meme cordon ombilical, le 
sujet de la representation picturale, differentiation dans les tons de blanc fait que Carre blanc sur fond blanc n' est pas unp rem [ er cherchant la representation du 

• monochrome pur mais la plupart des historiens de l'art s'accordent pour attribuer la paternite , T , , r ,. , 

traverse la tone tels les rayons cosmiques . umnnocnrom e * Malevitch second. L art a alors comme ionction de 



reveler l'homme a lui-meme. C'est par la mediation de l'objet cree que 
l'humain apprendra a se connaitre; a cette epoque, l'art est essentiellement 
pedagogique : 

«N'en doutons pas : tout ce que l'homme rajoute au besoin sans aucune 
satisfaction supplemental, ce qu'on appelle l'art, n'a qu'un seul mobile : 
se manifester a lui-meme qu'il n'est pas qu'un vivant; qu'il n'est pas 
seulement un etre qui mange, qui boit, qui dort, qui combat, qui se deplace 
mais un sujet spirituel qui sait si bien s'elever au-dessus des exigences de 
l'organisme...» (Gobry Ivan, Le sens de la beaute, p. 25) 

Telle est la conclusion a tirer de l'oeuvre de Malevitch : le "suprematisme 
blanc" comme "action pure" de l'energie mentale pure propulse l'Homme 
dans la "revolution de 1' esprit pur" qui depasse la connaissance 
materiellement experimentale. LTntuition et la Raison, loin de s'opposer 
sont reunis pour toujours dans l'Unite du Blanc, de la Lumiere. 

La theologie mystique de la Lumiere developpee par les moines s'inscrit 
dans une recherche de l'union avec l'energie divine "qui transforme le corps 
et le rend spirituel (...) de sorte que l'homme tout entier devient Esprit ". 
(Triades AI, 2,9). Ce qui veut dire que "celui qui participe a l'energie divine 
(...) devient lui-meme, en quelque sorte, lumiere; il est uni a la Lumiere, et 
avec la Lumiere il voit en pleine conscience tout ce qui reste cache a ceux 
qui n'ont pas eu cette grace " Non seulement la lumiere est la revelation la 
plus adequate de l'essence meme de la divinite mais l'etre mystiquement 
parfait est lui-meme transfigure, eclatant, rayonnant. (V. Lossky, Theologie 
de la lumiere, p. 110 cite par Mircea Eliade in Histoire des croyances et des 
idees religieuses, Payot, 1978) 

" Tu m'as accorde, Seigneur, que ce temple corruptible - ma chair humaine 
- s'unisse a Ta sainte chair, que mon sang se mele au Tien; et desormais, je 
suis Ton membre transparent et translucide." (Symeon le Nouveau 
Theologien) 

L' entree de la Lumiere divine dans la conscience permet done de decouvrir 
la perfection des Origines et de la Fin, du Paradis d'avant l'histoire, au sort 
ultime de l'homme qui mettra fin a l'histoire. En somme, toutes les grandes 
mythologies antiques ont attribue une nature lumineuse a la divinite ou 
1' entire qui detient la connaissance transfigurante. 

En Inde, la Lumiere est l'essence meme du Cosmos grace a laquelle le voile 
de la maya est dechire. La creation cosmique est un «jeu» divin, une illusion 



(maya) et seul 1' illumination permet de percer le mirage, de dechiffrer le 
secret de la maya, ce faisant saisir que la vie est un «jeu» libre et spontanee 
de la divinite. 

Pour Aristote, l'immuable cosmos projette sa lumiere blanche sur toutes les 
spheres celestes permettant l'incroyable spectacle «feu et lumiere» du 
scintillement nocturne des etoiles, la lumiere blanche du soleil traverse 
1' ether pour venir irradier la terre de couleurs ; la couleur, pour le 
philosophe grec, etant une «corruption», une degradation du blanc 
primordial venu s'abimer par diffusion, par diffraction, par refraction et par 
absorption, sur les objets, les choses, les etres. 

Pour les Chinois, la Lumiere spirituelle est lumiere de la connaissance 
confirmee par le caractere ming qui unifie les lumieres du soleil et de la lune, 
synonyme d 'Illumination pour les bouddhistes. En islam, En-Nur, la lumiere 
est essentiellement identique a Er-Ruh, l'Esprit, idem en Iran ou, le 
zoroastrisme parle de la consubstantialite de l'esprit/lumiere qui assure la 
victoire finale de la «Lumiere de Gloire» sur les tenebres. Le Mystere de la 
Fleur d'Or, texte taoi'ste, considere que l'Essence de la vie est contenue dans 
la Lumiere du coeur et qui doit etre continuellement mise en circulation a 
l'interieur du corps. 

Les Tibetains, eux, parlent de l'origine commune du monde et de l'homme 
sous forme d'un mythe qui raconte que d'une Lumiere emanant du Vide 
Primordial fut engendre un (Euf, duquel eclata la lumiere blanche de 
l'Univers qui engendra a son tour, un Oeuf duquel sortit l'Homme 
Primordial. Finalement, Le Livre tibetain de la mort parle de celle-ci comme 
lumiere d'une «Verite Pure» ou le trepasse aura a choisir entre la lumiere 
brillante de la Sagesse ou la lumiere blanc terne des devas, lumiere impure 
qui perpetue le cycle des reincarnations et signifie le retour sur terre. 
(Chevalier/Gheerbrant, Dictionnaire des symboles, 1982. Eliade Mircea, 
Mephistopheles et 1' androgyne, 1962) 

Cet identification de la Lumiere a la conscience d'etre est reprise aussi dans 
l'Ancien Testament. Dans la Genese, le Fiat Lux !, "Que la lumiere soit !" 
est 1' interpretation symbolique de l'lllumination du monde, ordonnance du 
chaos. Selon la Vulgate, traduction latine de la Bible approuvee en 1546 lors 
du Concile de Trente, Adam et Eve furent tentes par Lucifer qui en latin 
signifie "porteur de Lumiere", e'est-a-dire porteur de la connaissance du 
bien et du mal, porteur de la conscience d'etre. Quand Moi'se revint du Mont 
Sinai, son visage fut si eclatant que le peuple eut peur. 



Ainsi le Nouveau Testament mentionne souvent que nous sommes "enfants 
de la Lumiere" signifiant que nous possedons en plus d'une origine 
biologique, une filiation spirituelle revelee par 1' illumination du bapteme de 
feu initie par le Saint-Esprit. Evidemment, cette metaphore de la lumiere 
comme «plein d'Absolu» sera la preferee de Teilhard de Chardin. Du «foyer 
universel» rayonne la «lumiere celeste» qui penetre le «cristal des etres» car 
c'est encore a la maniere dont le rayon penetre le cristal que Dieu se fait 
«universellement tangible et actif» «a la faveur des immenses nappes du 
cree.» (Pantheisme, Action, Omega, p. 30) 

II est done universellement reconnue de la prehistoire a nos jours que la 
Lumiere mystiquement percue est synonyme de transcendance du monde 
terrestre et immanence de liberie absolue contenue dans la connaissance 
supreme, comme le signe de la revelation de la Realite ultime. La nature de 
cet autre monde, malgre les differences culturelles et religieuses, remet en 
question la structure de l'Univers tel que percue auparavant. Les experiences 
de la lumiere sont au coeur des grandes revelations spirituelles autant que des 
grandes decouvertes scientifiques. 

Cette mystique de la lumiere venue des Temps antiques issue de la 
connaissance intuitive du contemplatif trouve echo, en ce debut du XXe 
siecle dans la physique moderne ou Ton decouvre que l'electron est bel et 
bien porteur de lumiere; qu'il peut rester sagement dans son paradis au coeur 
de l'antineutron ou bien passer a l'acte, desobeir et quitter son Eden par la 
disintegration de l'antineutron. (Charron) C'est par cet acte de "rebellion" 
que 1' electron se met a "exister" et a accroitre son flux lumineux. Cet 
electron charge de lumiere devient ainsi le moteur de toute revolution 
cosmique, de la matiere et de la vie et finalement, porteur de connaissance, 
de memoire, done d'Esprit. Ainsi le paradoxe de la lumiere comme onde 
corpusculaire de la physique moderne renvoie au paradoxe de Dieu 
transcendant et immanent en meme temps. Cette "Lumiere interieure qui 
nous habite", cette «fleur d'or» est percue dorenavant autant par le mystique 
que le physicien athee ou l'artiste contemporain. 

Aussi metaphysiquement, ce que Malevitch met en lumiere, c'est le cas de 
le dire, est que les differents dieux (animisme, polytheisme, monotheisme) 
des differentes cultures ne sont que des modalites analogiques variees pour 
atteindre l'Un; comme les differentes couleurs du spectre qui convergent 
toutes vers le blanc tel que demontre par Newton (1669) avec la theorie de 
la composition de la lumiere blanche. Un n'est par un nombre mais l'unite 
des nombres, il appartient au meme mystere que la lumiere. Chaque nombre 
est porteur en son essence de l'unite primordiale. Ainsi chaque univers 



religieux manifeste l'Absolu selon ses propres lois et rites sacres. 

Les formes perceptibles exterieures (exo) sont des symboles ouvrant sur la 
dimension interieure (eso) de toute chose, de l'atome aux galaxies. Ainsi, la 
multiplicite exterieure communique avec l'unite interieure. La reunion dans 
le blanc des multiples couleurs prefigure l'ordre et l'ultime beaute que les 
bouddhistes appellent la «Claire Lumiere» nominee le «Vide Universel». 
Cette lumiere claire et pure symbolise l'etat de Bouddha par lequel se revela 
la prise de conscience du vide universel, la Vacuite (shunyata) sorte 
«d'illumination instantanee» de l'Essence divine apparente au kouwa (Lui) 
des soufis musulmans ou l'Ein Sof des kabbalistes juifs. On peut se 
demander si la science moderne n'a pas ete influencee elle aussi par cette 
vieille mythologie : le big bang est souvent represente par un eclat de 
lumiere blanche. Ainsi lorsque Malevitch peint au debut du XXe siecle son 
fameux Carre blanc, l'art de representation divine depuis le paleolithique 
atteint son entelechie e'est-a-dire le point d'achevement de tout concept, son 
apogee. 

De tout temps, l'homme fabriqua des representations de dieux autant que des 
representations du monde sans cesse renouvelees au fil des evenements 
historiques, des developpements culturels et des connaissances scientifiques. 
En fait, comme le declare Schopenhauer, "le monde est ma representation", 
affirmation confirmee par Heisenberg et son principe d' incertitude et 
transposee en art dans cette declaration de Duchamp :« le regardeur fait le 
tableau». 

Malevitch met un point final au vieux et legendaire debat des theoriciens et 
des peintres sur la primaute de la ligne sur la couleur et vive versa. 

"Malevitch delivre la peinture de toute lisibilite ou visibilite qui 
n'appartienne pas a ses propres moyens : c'est la suprematie du plan- 
couleur", un art "sans objet", "alogique." (Frederic Valabreque, Malevitch in 
Le siecle rebelle, Editions Larousse, Paris 1999, p.367) 

Sa fusion du blanc, symbole du divin, au carre, symbole de l'homme; Carre 
blanc sur fond blanc, montre la creation de l'homme (ligne droite) se 
fusionnant a la creation divine (couleur blanche) pour ne former qu'une 
seule et meme entite. 

« La ligne simple et son developpement selon la stricte legalite geometrique 
devaient offrir aux hommes qu'inquietaient la confusion et l'obscurite des 
phenomenes la plus grande capacite de bonheur. Car ici s'effacent les 



dernieres traces d'une liaison avec la vie et d'une dependance a son egard ; 
ici sont atteintes la forme absolue et supreme, l'abstraction la plus pure ; ici 
est la loi, ici est la necessite, quand partout ailleurs regne l'arbitraire de 
l'organique. Mais aucun objet naturel ne peut servir de modele a une telle 
abstraction. « La ligne geometrique se distingue justement en ceci de l'objet 
naturel qu'elle n'appartient pas au contexte de la nature [...] » (Worringer) 

En effet, pourquoi Malevitch choisit un carre plutot que le cercle ? 
Indeniablement, le carre de Malevitch renoue avec la dimension sacree de 
l'art primitif du trait. Par le trait, l'esprit s'ouvre au mystere, a la 
representation abstraite d'un ordre magique. D'abord ornemental, le trait de 
scarification sur la peau des hommes et des femmes, des la prehistoire, veut 
montrer a la fois l'appartenance d'un membre a un groupe, son rang social, 
son totem personnel et sa relation avec le divin. Le tatouage primitif est l'art 
du langage spirituel et l'ceil, receptacle d'ondes spirituelles materialisees 
grace a la lumiere, achemine au cerveau les perceptions recueillies que la 
pensee ordonne en connaissances ensuite en traditions. La pensee creatrice 
favorise la comprehension des symboles. Depuis les Temps archa'fques, le 
cercle represente le monde visible : cercle du soleil, de la lune, rondeur de 
l'iris etc. A l'epoque, il ne s'agit pas d'un signe geometrique mais d'un 
symbole sacre qui oriente la perception mystique des phenomenes celestes 
et des constructions enigmatiques du monde naturel vers la recherche d'une 
«presence» qui gere l'harmonie de cet Univers. Le cercle est done porteur 
d'un pouvoir magique naturel auquel rhomme, comme affirmation de sa 
propre puissance creatrice, inventa le carre comme symbole du pouvoir de 
la culture. Ainsi pour Malevitch, le carre est l'atome premier de la creativite 
humaine done la base du suprematisme geometrique. 




«Du male et de la femelle, fais un cercle, 

puis de la un carre et ensuite un triangle ; 

fais un cercle et tu auras la Pierre des philosophes». 

(gravure attribuee a Merian) 

«Lieu d'assise des constructions humaines, il est (le carre), selon une vision 
pratique et realiste, la premiere figure rationnellement habitable. (...) Le 
carre evoque la stabilite, mais celle-ci n'exclut pas le dynamisme. Son 
espace offre, en effet, de multiples ressources. (...) Les quatre cotes egaux 
du carre font face aux quatre orients du Monde. Avec lui, l'homme a le 
sentiment de prendre appui sur 1 'Univers. (...) Alors que le cercle forme le 
tout indifferencie, le carre expression du QUATRE, est la manifestation 
symbolique de l'accomplissement du tout. » « La symbolique du carre et 
celle du nombre quatre se (...) confondent. La tetrade, nombre du carre, 
passe pour le nombre parfait : il est celui des lettres du Nom divin. Les 
Hebreux faisaient du Tetragramme (JHVH) le Nom imprononcable de la 
Divinite. (Roger Begey, La quadrature du cercle et ses metamorphoses, 
Editions du Rocher, 1993, p. 61) 




Le carre n'existe pas dans la nature a l'echelle humaine, incomprehensible 
meme impensable pour nos ancetres primitifs. II commencera a se reveler a 
l'origine de la civilisation avec les ziggourats mesopotamiennes et les 



pyramides egyptiennes car il n'y a pas de pyramides a base triangulaire 
malgre les apparences. Les pyramides antiques sont de base carree. II s'agit 
de carres superposes se retrecissant jusqu'a ne plus etre qu'un point. A 
1' epoque romaine, Vitruve, architecte et ingenieur au premier siecle avant 
Jesus-Christ, veut inscrire le corps humain dans une geometrie parfaite. II 
conclut qu'un homme aux bras et jambes ecartes, pouvait etre inscrit au 
meme titre dans les figures geometriques parfaites du cercle (homo ad 
circulum) et du carre (homo ad quadratum). 

"Le centre du corps humain est en outre par nature le nombril; de fait, si Ton 
couche un homme sur le dos, mains et jambes ecartees, et qu'on pointe un 
compas sur son nombril, on touchera tangentiellement, en decrivant un 
cercle, l'extremite des doigts de ses deux mains et de ses orteils. Mais ce 
n'est pas tout: de meme que la figure de la circonference se realise dans le 
corps, de meme on y decouvrira le schema du carre. Si en effet mesure est 
prise d'un homme depuis la plante des pieds jusqu'au sommet de la tete et 
qu'on reporte cette mesure sur la ligne definie par ses mains tendues, la 
largeur se trouvera etre egale a la hauteur, comme sur les aires carrees a 
l'equerre". (Vitruve, De Architectura, III, 1, 3) 

A la Renaissance, Leonard de Vinci reprendra les calculs de Vitruve et 
composera le croquis du fameux dessin sur les regies de la proportion 
humaine. Le carre est une invention humaine, plutot une intuition humaine 
finalement «vue» naturellement et demontree plusieurs siecles plus tard 
grace au microscope puisque beaucoup de mineraux se cristallisent en forme 
de cube. 

Malevitch, face a 1 'apprehension spirituelle de l'espace, conscient du 
desordre insondable de la vie fonce vers la transcendance de toutes 
representations pour rapprocher l'art de sa valeur absolue. Ses theories 
suprematistes, formalisees a l'aide du poete russe Vladimir Ma'iakovski, ont 
d'abord ete publiees dans des brochures sous le titre « le Monde sans 
substance ». Le peintre russe Malevitch a atteint le sommet de 1' intuition 
creatrice en accomplissant l'oeuvre ultime c'est-a-dire, pouvoir representer 
l'Absolu que rhomme cherche artistiquement a transcrire depuis l'age des 
cavernes. Quand Malevitch peint son Carre blanc sur fond blanc (1918), 
l'histoire de l'art sacre base sur la representation semble se terminer. Le 
Carre blanc est l'adieu de la representation, le renoncement radical a toute 
figuration plastique car, comme disait Mallarme, "l'Infini est enfin fixe". 
L'art abstrait cotoie "la rumeur meme du cosmos", "les lumineuses trainees 
de lait" de la voie lactee et "le fouillis d'ombres" des espaces interstellaires. 



(Georges Duthuit) 

L'art abstrait represente fort bien cet elan vers "des niveaux de complexity 
plus sophistiques." Entraine par les mathematique modernes et les "etats 
quantiques", l'art informel s'inscrit dans l'observation d'une nouvelle realite 
radicalement "revolutionnaire." Le monde de l'art, c'est le monde de 
1' esprit. 

Mais attention, il serait faux de pretendre que les artistes abstraits de cette 
epoque ont integres rationnellement les decouvertes scientifiques dans leur 
oeuvre. The Colour and Culture de John Gage, etude magistrate sur les 
grands theoriciens de la couleur depuis Platon et Aristote jusqu'au 
suprematisme de Malevitch et le minimalisme des annees 1950 en passant 
par Newton, Goethe et Schopenhauer demontre le contraire. Chaque epoque 
possede des «acquis visuels» specifiques. Ainsi l'Antiquite et la Renaissance 
sont caracterisees par une approche pragmatique ou les artistes etablissent 
des liens etroits avec la science qui reste 1' influence principale. On oublie 
trop souvent que 1' intelligentsia des Lumieres des siecles anterieurs a 
developpe parallelement a son rationalisme une conscience mystique qui 
puisait abondamment dans l'heritage esoterique des siecles precedent; on 
pense bien sur a l'hermetisme, a la kabbale juive, a l'illuminisme 
germanique, a la franc-maconnerie anglaise. En effet, tous ces courants 
mystiques ont des racines metaphysiques proches des religions du salut qui 
favoriserent l'eclosion de l'utopie romantique de l'avenement d'un monde 
plus beau et meilleur, plus noble et pur sous l'egide de l'artiste visionnaire 
d'un ordre universel nouveau. 

Des artistes et des theoriciens travaillerent a etablir les fondement d'une 
«science de la couleur», pensons a Signac, pere du divisionnisme, au 
pointillisme de Seurat, a Delaunay qui applique la theorie des contrastes 
simultanes, sorte d'alphabet lumineux, de la couleur, a la peinture de 
Kandinsky avec son rythme comme en musique, sa grammaire et 
ponctuation comme en linguistique, a Mondrian qui veut definir une carte 
chromatique primaire en relation avec les lois de la geometrie mais, toutes 
ces positions rationnelles sont aussi supportees par un discours esoterique 
qui vise rien de moins que l'acquisition de la connaissance grace a l'art 
comme experience supra sensoriel du monde nouveau. et d'agencer ces 
connaissances empiriques aux percees scientifiques comme la theorie de la 
lumiere developpee par la relativite de Einstein et la mecanique quantique de 
Planck 

A «la science de la couleur» se profila en parallele une sociologie de l'art 



emise par le peintre russo-polonais Wladyslaw Strzeminski. Trop souvent, 
les historiens de l'art, tellement centre sur leur sujet d'etude, ont ete 
incapable de relier, plutot de comprendre que l'art formait une des voies 
essentielles de connaissance d'une epoque au meme titre que la science, la 
theologie, la sociologie et la politique. De la 1'incomprehension manifeste de 
la population en generale envers l'art contemporain. II reviendra a 
Wladyslaw Strzeminski d'entreprendre l'etude de ces interactions et d'en 
degager un concept original.. 

Dans cette etude, le peintre analyse revolution historique de l'art mise en 
relation avec la progression des «acquis visuels» de chaque societe. Ces 
acquis visuels (l'unisme) forme une veritable symbiose des us et coutumes 
culturels, des connaissances scientifiques, des lois optiques et des intuitions 
perceptives et meme des illusions mythiques d'une societe donnee a une 
epoque precise. Comme le precise Strzeminski, les conditions dans 
lesquelles vit l'homme l'obligent a percevoir une certaine quantites de 
phenomenes visuels. 

La forme plastique caracteristique de chaque epoque se developpe a partir 
des acquis visuels alors atteint, on parle alors de syncretisme entre 
differentes interactions objectives et subjectives exactement comme 
l'interaction entre les differentes ondes transforme la lumiere visible en 
lumiere organisee, c'est-a-dire en couleurs. Puisque le meme processus est 
aussi identifiable dans la perception et 1' organisation des sons, nous pouvons 
done parler d'acquis conceptuels communs aux arts en general. Arnold 
Schoenberg (1874-1951) entreprit la veritable revolution de l'histoire de la 
musique en proposant de remplacer les sept notes de la gamme par douze 
demi-tons. Son systeme musical appele le «dodecaphonisme» introduit une 
rupture tout aussi radicale pour la pensee occidentale que le Carre blanc de 
Malevitch. Schoenberg refusa la tonalite traditionnelle en musique de la 
meme maniere que Kandinsky, Mondrian et Malevitch briserent les regies de 
la composition picturale en vigueur depuis des siecles. Tous les quatre, 
chacun dans son champ d'interet, inventerent un nouveau langage juge 
scandaleux par les puristes et susciterent l'incomprehension generale dans la 
population autant que les nouvelles equations quantiques. Pour Kandinsky, 
«la dissonance picturale et musicale «d'aujourd'hui» n'est rien d'autre que 
la consonance de «demain». 

En somme toutes les grandes decouvertes enclenchent un processus 
analytique commun et developpent un etat d'esprit identique exprime autant 
en science, en musique qu'en art visuel. A la meme epoque, vers 1906, le 
philosophe Husserl dans ses Recherches logiques avancait que «les concepts 



generaux purs» tels que mots, nombres, figures spatiales, couleurs, sont en 
eux-memes fragmentaires, mais l'interaction des concepts entre eux conduit 
a une «ontologie», a une unite. Chaque concept avec sa «grammaire» 
particuliere sont les elements constitutifs et inseparables d'une seule 
equation dont la synthese est l'homme a un moment et un lieu precis de son 
histoire et de sa culture. Ainsi l'etat d'esprit perceptible au debut du XXe 
siecle mit en branle un processus de synthese, toujours present aujourd'hui, 
d'elements autrefois juges disparates que l'on pense a la musique 
d'echantillonnage electronique et des syntheses «world beat». 

Harmonie et unite etaient les leitmotivs de l'epoque autant en science, en 
litterature qu'en arts plastiques. Ces concepts entre autres devinrent la base 
des recherches chromatiques de Strzeminski, que 1' artiste appela 
«l'unisme.» Eleve de Kazimir Malevitch a Moscou pendant les debuts de la 
Revolution russe, puis theoricien, essayiste et artiste, W?adys?aw 
Strzeminski (1893-1952) proposa l'unisme comme un prolongement des 
theories suprematistes vers une unite optique depourvue de contraste mais 
obtenue par un jeu sur la matiere. 

La peinture d'apparence homogene est faite de 1' accumulation successive de 
petites alveoles formees par l'empreinte de quelque instrument dans la 
matiere meme de la peinture. Sa touche faite d'une multitude de petits points 
evoque une abstraction pointilliste. A la base de l'unisme repose done le 
principe d'homogeneite totale de l'image, laquelle est regie par des lois qui 
lui sont propres, et constitue une unite optique depourvue de tout contraste. 
Selon Strzeminski, deux couleurs qui se heurtent detruisent, de par leur 
contraste, l'unite du tableau car elles le divisent en autant de parties que l'on 
trouve d'opposition. Plus le contraste des couleurs est grand, plus les conflits 
picturaux sont violents, ainsi le tableau se retrouve divise de facon 
irreversible par les heurts des couleurs entrainant une amplification de la 
tension dramatique de la forme picturale. 

Meme si l'unisme nomme un style pictural, le terme est cependant tout a fait 
adequat pour designer le concept philosophique de recherche d'unite et 
harmonie mis en branle depuis la Grece antique. Nous pensons a Parmenide 
et son poeme De la Nature qui temoigne d'une recherche metaphysique de 
l'unite : « l'etant accomplit la perfection, il est cette masse masse pareille a 
une sphere harmonieusement ronde qui partout s'ecarte egalement de son 
centre. Car il est necessaire que l'etant ne soit ni plus grand ici ni moindre 
la. Du centre jusqu'a son extreme achevement rayonne son etre homogene, 
souverainement. » (Fragment 1 5) Par la suite se degage le paradoxe oriental 
de l'unite dans la multiplicite (yin-yang) jumele au paradoxe occidental de 



l'unite versus la complexity. Depuis la theorie du Big bang marquant 
l'apparition du desordre createur, l'univers semble avoir desormais une 
origine ce qui justifie la recherche d'un concept d'unification et d'ordre 
existant avant l'explosion initiale. Ce besoin d'unite fortement ressentie 
propulse la physique contemporaine vers l'ecriture d'une « unique equation 
fondamentale de laquelle decoulent les proprietes de toutes les particules 
elementaires et par la, le comportement de la matiere en general. » 
(Heidderger) 

Les peintres et les ecrivains s'interessaient done de plus en plus a la science 
jusqu'a susciter le grand projet de Valery d'unir en une seule synthese la 
creation scientifique et la creation esthetique. Si bien que 1' engagement des 
intellectuels envers la recherche de l'unite entre raison et intuition toucha a 
toutes les spheres de connaissances dont bien sur les mathematiques. «La 
mathematique, normalement reconnue pour son caractere positif, rigoureux 
et precis, est souvent oeuvre poetique creant un univers d'imagination; et la 
poesie, normalement aimee pour sa spontaneite ludique et son inefficacite 
supreme, devient un demiurge mathematique qui assemble mots et images 
pour construire un univers hautement factuel.» (Scott Buchanan, Poetry and 
Mathematics cite in www.paulbraffort.net/science_litterature, ch.3) 

A des milliers de kilometres du continent europeen le poete mauricien 
Malcolm de Chazal mit lui-aussi de l'avant le concept de l'unisme. II arriva 
a ce constat par 1' etude visage humain. En expliquant sa theorie, Chazal 
declara « que le progres decisif ne se produisit que lorsque je me mis a 
analyser le visage humain en profondeur. Immediatement je percus que 
toutes les parties de la face se raccordaient, s'emboitaient, etaient interliees 
et indissociables les unes des autres.» (Sens-plastique, p.312) 

Et le poete Saint-John Perse de conclure en ces mots : «Au vrai, toute 
creation de 1' esprit est d'abord " poetique " au sens propre du mot; et dans 
1' equivalence des formes sensibles et spirituelles, une meme fonction 
s'exerce, initialement, pour l'entreprise du savant et pour celle du poete. De 
la pensee discursive et de 1' ellipse poetique, qui va plus loin, et de plus loin? 
Et de cette nuit originelle ou tatonnent deux aveugles-nes, l'un equipe de 
l'outillage scientifique, l'autre assiste des seules fulgurations de l'intuition, 
qui done plus tot remonte, et plus charge de breve phosphorescence? La 
reponse n'importe. Le mystere est commun.» (cite in 
www.paulbraffort.net/science_litterature, ch.5) 

Si bien que nous soutenons que finalement e'est le syncretisme entre raison 
(science) et intuition (philosophic) envers la recherche d'unite qui constitue 



la caracteristique principale de l'art abstrait propose par les artistes du XXe 
siecle dont le monochrome represente 1' apogee et le seuil ultime. Les 
decouvertes scientifiques s'integrerent dans l'art abstrait et ce dernier injecta 
ainsi en contrepartie un peu de «mysticisme poetique» dans la science 
comme si l'artiste avait decouvert une metaphysique cachee derriere les 
equations. 

Annoncee comme "liberation finale", 1' abstraction se veut manifestation de 
la "pure nature", presque atomiste en ce sens qu'elle designe non un objet 
reel mais une idee, un produit de 1' esprit ou selon la formule de Kant : « le 
beau est ce qui plait universellement et sans concept ». La beaute n'a pas 
besoin d'objet a la limite puisqu'elle est sensation, un «vibration de fame, 
disait Kandinsky. L'art russe, principalement celui des icones axe sur le 
pouvoir allegorique de «rendre visible 1' invisibles a toujours ete au centre 
des recherches metaphysiques des artistes russes de 1' avant-garde. D'ailleurs 
Malevitch s'empressa de qualifier ses toiles suprematistes d'«icones de notre 
temps» devant lesquels le spectateur connait l'ultime «minute de verite», 
irradie par l'energie spirituelle qui s'en degage. C'est le point ultime auquel 
l'art pouvait pretendre dans 1' effort d'atteindre a l'intemporel, dans sa quete 
transcendantale de l'illimite. 

Le monochrome blanc comme icone abstraite ultime est pure energie ou 
l'inexprimable est contemple dans sa purete. L' interpretation esthetique du 
Carre blanc de Malevitch serait l'une des matrices les plus importantes de la 
tradition picturale pour comprendre et surtout sentir le sublime. L' image 
abstraite cesse d'etre une representation pour devenir une esthetique ; elle 
ne copie plus la realite, elle la symbolise, de la le suprematisme « a savoir la 
suprematie des moyens strictement picturaux - couleurs et formes - sur les 
simples representations du monde visible des apparences », une « 
suprematie de la sensation pure » capable de rendre perceptible la «solennite 
de l'univers » dans laquelle l'opposition entre rhomme et la nature, l'esprit 
et la matiere est abolie. (Karl Ruhrberg, L'art au XXe siecle, p. 163-164) 

Le regard rejoint fame et reussit la ou les mots ont echoue ; l'inexplicable 
est revele par la clarte, illumination silencieuse. Le monochrome represente 
pour la peinture son seuil ultime et constitue un point que Ton ne peut plus 
franchir ; c'est le mur de Planck de la physique quantique transpose en art 
abstrait. En effet, il revient au celebre physicien allemand Planck de signaler 
que la science est incapable de savoir ce qui s'est passe avant 1043 seconde 
lors du big-bang initial puisque la gravite dresse un mur infranchissable a 
toute investigation rationnelle. Au-dela du "mur de Planck", c'est le mystere 
total. Au-dela de ce mur se cache une realite inimaginable. Ainsi le 



monochrome revele tout autant qu'il cache le meme secret ultime. 

"L'essence de Tout est un secret dans un secret, le secret de quelque chose 
qui reste voile, un secret que seul un autre secret peut enseigner; c'est un 
secret sur un secret qui est voile par un secret." (anonyme) 

Avec Carre blanc sur fond blanc, l'art retrouve la mystique «primitive» du 
sentiment pur, sorte d'Hlumination dans la transparence. Les couleurs, la 
forme, les objets, les etres ne sont pas nies au contraire mais atteignent leur 
finalite «existentielle» dans leur fusion avec le Tout transparent. (Le carre et 
le fond tous les deux blancs, se distinguent par l'application des coups de 
brosse. La lumiere jouant sur les textures, la figure et le fond se differencient 
par leur tonalite. Cette differenciation dans les tons de blanc fait que Carre 
blanc sur fond blanc n'est pas un monochrome pur mais la plupart des 
historiens de l'art s'accordent pour attribuer la paternite du monochrome a 
Malevitch) 

Malevitch ne peut aller plus loin - pour lui la peinture a atteint son apogee - 
a quarante ans, il cesse de peindre mais l'art demeure et l'artiste reoriente 
alors sa carriere vers 1' architecture constructiviste. 

Le monochrome de Malevitch souleve bien des questionnement sur les 
rapports entre concepts scientifiques et art mais aussi comporte sa part 
d'enseignement. Ainsi a sa sortie, la toile de Malevitch crea scandale, elle ne 
representait rien, elle etait un espace vide accroche sur un mur vide, un vide 
interpenetrant un vide. II venait de boucler trois milles ans de recherche 
scientifique depuis que Hesiode emit, le premier, l'hypothese de l'Origine 
du monde a partir du vide. Aujourd'hui, en effet, la physique quantique met 
en equations le surgissement spontane de l'Univers a partir des fluctuations 
du Vide et demontre egalement, paradoxe oblige, que le vide cosmique 
intersideral malgre les apparences de la «toile vide» - n'oublions pas que la 
toile du peintre est tissee de millions de milliards d'atomes - est neanmoins 
rempli d'une energie infinie provenant d'une matiere obscure, qu'Enrico 
Fermi nomma nutrinos, proposition qui rejoint exactement la vision de 
Malevitch. Cette plenitude sans mots, sans forme, ni couleur, - le blanc est 
une non-couleur - s'inscrit dans une interrelation continuelle avec 
l'environnement quantique de sorte que l'oeuvre n'est jamais identique mais 
toujours en devenir comme l'Univers, jusqu'a preuve du contraire, en 
continuelle expansion. 

Le Carre blanc est fidele a la logique paradoxale en ce sens qu'il nous amene 
a considerer le blanc, la lumiere a la fois materielle et immaterielle comme 



la seule tentative possible pour representer concretement 1' abstraction 
supreme. Le Carre blanc de Malevitch peut done etre regarde dans n'importe 
quel sens, il n'y a ni haut ni bas, ni droite ni gauche, aucun sens n' etait 
preetabli, ni perspective, d'apres l'axiome que "l'Univers n'a ni plafond, ni 
sol, ni fondation, ni horizon". Pensee paradoxale oblige, 1' extreme 
abstraction du Carre blanc serait-il en meme temps, le plus realiste de tous 
les tableaux ? Comme si la realite, la raison et 1' abstraction, l'intuition 
delivraient essentiellement le meme message. 

En reponse au Carre blanc, Rodtchenko en opposition ideologique avec 
Malevitch peint le Carre noir sur noir, veritable trou noir de l'art 
contemporain. Par la suite le Carre blanc sur fond blanc de Malevitch sera 
regulierement eclabousse de taches noires persistantes, pensons a Borduas, 
a Hartung et par la suite completement aneanti par le monochrome noir sur 
noir de Ad Reinhardt. Pourquoi un tel basculement esthetique et 
philosophique en si peu de temps ? 

Aparte : La lumiere perd la totalite de son energie en essayant de sortir du 
puits de potentiel d'un trou noir. Cependant, ce n'est qu'au debut du XXe 
siecle avec l'avenement de la relativite generale d'Albert Einstein que le 
concept de trou noir devient plus qu'une curiosite. En astrophysique, un trou 
noir est un objet massif dont le champ gravitationnel est si intense qu'il 
empeche toute forme de matiere ou de rayonnement de s'en echapper. De 
tels objets n'emettent done pas de lumiere et sont alors noirs. De cette 
caracteristique provient l'adjectif « noir », puisqu'un trou noir ne peut 
emettre de lumiere. Ce qui est valable pour la lumiere Test aussi pour la 
matiere : aucune particule ne peut s'echapper d'un trou noir une fois 
capturee par celui-ci, d'ou le terme de « trou » fort approprie. La matiere 
qui est happee par un trou noir est chauffee a des temperatures considerables 
avant d'etre engloutie on parle aussi d'« astre occlus. » Celui-la stipule en 
effet qu'un corps en rotation va avoir tendance a « entrainer » l'espace- 
temps dans son voisinage. (source wikipedia.org) 

Le romantisme noir 

Comme un eternel silence sans avenir ni esperance 
sonne le noir interieurement. (Kandinsky) 

Depuis les trefonds du paleolithique, l'obscurite et les dangers qui y rodent 

- betes sauvages, ennemis, tempetes, esprits malfaisants, tourments et mort 

- se sont profondement inscrits dans la conscience humaine. 
Universellement, la couleur noire evoque la destruction et le desordre 



necessaire a l'apparition de la vie mais aussi, la part obscure de Fame de 
chacun d'entre nous. On parle de «coeur noir» pour designer une nature 
sombre et vulgaire. 




Dans les annees 1930, l'ecrivain et historien d'art italien Mario Praz (1896- 
1 982) a mis en valeur pour la premiere fois le versant noir du romantisme, 
designant ainsi un vaste pan de la creation artistique qui, a partir des annees 
1760-1770, exploite la part d'ombre, d'exces et d'irrationnel qui se 
dissimule derriere 1' apparent triomphe des lumieres de la science. 

Cet univers se construit a la fin du XVIIIe siecle en Angleterre dans les 
romans gothiques, litterature qui seduit le public par son gout du mystere et 
du macabre. Les arts plastiques emboitent rapidement le pas : les univers 
terribles ou grotesques de nombreux peintres, graveurs et sculpteurs de toute 
l'Europe rivalisent avec ceux des ecrivains : Goya et Gericault nous 
confrontent aux atrocites absurdes des guerres et naufrages de leur temps, 
Fiissli et Delacroix donnent corps aux spectres, sorcieres et demons de 
Milton, Shakespeare et Goethe, tandis que CD. Friedrich et Carl Blechen 
projettent le public dans des paysages enigmatiques et funebres, a l'image de 
sa destinee. 

A partir des annees 1880, constatant la vanite et l'ambigui'te de la notion de 
progres, maints artistes reprennent 1' heritage du romantisme noir en se 
tournant vers l'occulte, en ranimant les mythes et en exploitant les 
decouvertes sur le reve, pour confronter l'homme a ses terreurs et a ses 
contradictions : la sauvagerie et la perversite cachee en tout etre humain, le 
risque de degenerescence collective, l'etrangete angoissante du quotidien 



revelee par les contes fantastiques de Poe ou de Barbey d'Aurevilly. En 
pleine seconde revolution industrielle ressurgissent ainsi les hordes de 
sorcieres, squelettes ricanants, demons informes, satans lubriques, 
magiciennes fatales. . . qui traduisent un desenchantement provocant et festif 
envers le present. 

Lorsqu'au lendemain de la Premiere guerre mondiale, les surrealistes font de 
l'inconscient, du reve et de l'ivresse les fondements de la creation artistique, 
ils parachevent le triomphe de l'imaginaire sur le principe de realite, et ainsi, 
1' esprit meme du romantisme noir. Au meme moment, le cinema s'empare 
de Frankenstein, de Faust et des autres chefs-d'oeuvre du romantisme noir 
qui s'installe definitivement dans l'imaginaire collectif. 

Les hommes d' action avaient fait leur temps. Dans une societe ou la force de 
l'ame, 1' esprit et la sensibilite avaient ete promus au rang de qualites 
modernes, les heros classiques tels Achille et Hercule avaient perdus leur 
statut de figures d' identification. L'art francais de la fin du XVII siecle et du 
debut du XIX temoigne de l'ampleur de la crise du heros traditionnel et de 
la recherche de modeles de substitution. En 1802, Francois Rene de 
Chateaubriand amorca avec son Genie du christianisme un mouvement qui 
allait puiser dans la religion chretienne un grand nombre de sujets. Sa source 
d'inspiration allait cependant s'etendre bien au dela des scenes bibliques : 
les ecrivains et les artistes s'interessent en effet aux catacombes, aux 
cimetieres, aux enterrements, aux naufrages, aux martyres et aux orphelins. 
Ils decouvrirent dans ceux-ci une beaute nouvelle, qui manquait a 1' antique 
prealablement porte aux nues. La Divine comedie de Dante eut un vif suces 
avec son inferno peuple de sombres figures ; les drames de Shakespeare 
qu'encore Voltaire avait qualifie de barbares et Le paradis perdu de John 
Milton devinrent incontournables, tandis que Goethe avec son Faust se 
revela en prise directe avec son epoque(...) dans sa preface de Cromwell, 
considere comme un manifeste du romantisme, Hugo conteste au beau ideal 
son droit quant a l'exclusivite en tant qu'objet du grand art. La muse 
moderne voit, selon lui, que " le laid (..) existe a cote du beau, le difforme 
pres du gracieux, le grotesque au revers du sublime, le mal avec le bien. 

Le spectateur, a bonne distance et en securite, a plaisir a regarder l'oeuvre 
tout en fremissant d'horreur a la vue de la petitesse de l'etre humain face a 
la grandeur de la nature. Le naufrage simple paysage agremente de figures, 
prend dans Le radeau de la Meduse une dimension monumentale et 
historique. En raison de l'espoir que fait naitre un navire a peine visible a 
1' horizon, la scene laisse entrevoir une issue moins fatale. L'air reflechi et la 
pose emprunte de melancolie de l'homme retenant d'un bras son fils mort 



suggerent cependant le caractere aleatoire d'un secours qui arrivera trop tard 
pour presque tous les naufrages entasses sur le radeau. Gericault transforme 
ici l'acte par lequel le heros classique s'accomplit, c'est a dire Facte 
hero'fque constant a braver la mort en une conjonction d'efforts consistant a 
attirer l'attention. II est paradoxal que les hommes entasses en pyramide 
dans la moitie droite de la toile tournent presque tous le dos au spectateur 
alors qu'ils esperent etre vus et se demenent pour cet objectif dont leur vie 
depend. II est tentant de rapprocher cette scene, et en particulier la gestion 
du regard, de la situation du jeune peintre, qui esperait par ce tableau un 
premier succes au salon et esperait ainsi percer en tant qu' artiste. 

La folie est l'un des themes de predilection du romantisme. Pour les figures 
feminines, cette valorisation trouva son paroxysme dans un model de 
feminite, celui de la sainte martyre. En temoigne les interpretations 
romantiques de la figure d'Ophelie de Shakespeare, a commencer par celle 
de l'actrice Harriet Smithon dans une representation d'Hamlet donnee en 
1827 a Paris. C'est en effet cette representation qui fit pour la premiere fois 
passer la folie d'Ophelie au premier plan et presenta sa mort dans le fleuve 
comme une " belle mort ". Dans les precedentes adaptations francaises du 
texte aucune importance n'avait ete accordee au bien aime d'Hamlet. 
Delacroix qui avait assiste a la premiere de la piece a Paris en 1827 erigea la 
mort d'Ophelie en sujet autonome de la peinture. Dans celle-ci Ophelie 
apparait telle une martyre sur terre, qui trouve delivrance dans la nature 
puisque -par une forme secularisee d'immortalite- elle redevient eau, cet 
element " triste " considere comme feminin.(...) Edgar Allan Poe (Genese 
d'un poeme dans Histoires grotesques et serieuses) affirme que "la mort 
d'une belle femme est incontestablement le plus poetique sujet du monde." 



Oskar Kokoschka et Egon Schiele, par exemple, souligner que ces deux 
peintres furent d'abord formes a l'ecole du dessin, dominante a Vienne, et 
apprirent a liberer les couleurs au contact des modernes francais : sous 
1' influence de Cezanne, des impressionnistes et des postimpressionnistes. Le 
style de Klimt est un eminent exemple de cette synthese de l'ecole 
neoclassique du dessin et du postimpressionnisme. Jamais Schiele ni 
Kokoschka ne parviendront a emanciper completement la couleur des 
contours et, des l'entre-deux-guerres, Kokoschka restaurera le primat du 
dessin sur le coloris. Car le dessin devint expression de sentiments 
contradictoires a 1' image de la societe europeenne. 





Le sociologue Le Ridier constatera que la fin du XIXe siecle correspond a 
l'apparition «de la crise chronique de l'identite», interrogations identitaires 
des artistes expressionnistes qui gagnera par la suite l'ensemble des 
individus, mouvement qui traversera tout le siecle suivant jusqu'a 
aujourd'hui. Des sentiments tels que tourments interieurs, angoisse, 
culpabilite, agonie, detresse vont etre utilises pour parler du declin d'une 
societe a l'agonie et decrire le malaise personnel et l'echec civilisationnel 
depuis la Grece classique. La quete de soi mettant en scene les dilemmes 
personnels face a la cacophonie ambiante sont au coeur du processus 
d' individuation en cours. Nietzsche parla d'une «colere existentielle 
sauvage» qui traversa toute la revolution artistique du XXe siecle. 



Source : 

L'ange du bizarre. Le romantisme noir de Goya a Max Ernst 

http://www.cineclubdecaen.com/peinture/expositions/angedubizarreleroma 

ntismenoir.htm 

L'expressionnisme est le cri des hommes solitaires dans cet «Occident 
pourri» par la civilisation machiniste. Des ancetres, nommons Munch, 
Ensor, Nolde mais aussi une fascination pour Rimbaud, Holderlin, Nietzsche 
et Dosto'fevski. De profondes transformations secouent 1' Europe, 
1' industrialisation brutale et l'exode rural font grandir les villes de maniere 
fulgurante avec ses cohortes de chomeurs. Tout devient problematique : la 
technique fait peur, 1' administration fait peur, la haine fait peur. Fuir la 
civilisation maudite comme leur contemporain Gauguin et Rimbaud 
auparavant. On peut, dans le cas des premiers expressionnistes viennois 



Le desir de revolution dormant un sens inedit a la vie se concretisa dans la 
«passion d'etre soi». L'humeur de l'epoque est a l'anarchie. Cela commence 
avec Fichte et les romantiques allemands, avec l'affirmation d'un sujet 
autonome et absolument libre de s'auto-creer : « Avec l'etre libre, conscient 
de soi, apparait en meme temps tout un monde - a partir du neant ». 
L'historien Hubert van den Berg nous rappelle tout d'abord qu'en Europe, a 
la fin du dix-neuvieme siecle et du debut du vingtieme siecle, l'anarchisme 
etait un courant politique puissant qui faisait concurrence aux partis sociaux- 
democrates. Les ecrits d'anarchistes beneficierent d'une audience 
importante dans les milieux intellectuels europeens. II y avait done un climat 
propice a l'apparition d'un mouvement nouveau qui combinerait de maniere 
indissociable revolte politique et expression artistique d'un nouvel ordre. 
(Laurent Margantin) 



C'est dans cet atmosphere social et politique que surgit la contestation du 
mouvement expressionniste. Les liens entre expressionnistes et anarchistes 
etaient nombreux. Precisons d' entree de jeu que l'expressionnisme allemand 
ne fut jamais une ecole comme le symbolisme francais ou un groupe 
structure comme le futurisme italien ou le constructivisme russe. 
L'expressionnisme est un mouvement idealiste, romantique qui servira de 
catalyseur d'energie pour une jeunesse en ebullition combattant la brutalite 
chaotique du monde. L'expressionnisme est avant tout une contestation du 
monde portee par des themes communs autant en peinture, en theatre, en 
litterature qu'en poesie centres autour de l'homme urbain petrifie dans des 
villes effrayantes ou le desespoir le plus fou suscite un espoir irrationnel 
empreint d'idealisme et de mysticisme concretise dans l'anarchie. 




Sans Dieu, ni maitre, l'expressionnisme est avant tout une attitude de 
revolte, le cri (Munch) de desespoir de toute une jeunesse vivant dans les 
«baraques du cancer» que sont devenus les villes. «Demeures malsaines» 
(Wolfenstein), «ville mauvaise» (Salus), «villes tentaculaires» (Verhaeren). 
Les villes sont le theatre sanglant de 1 'apocalypse contemporain. Les villes 
entrahiees par le liberalisme sauvage et 1' industrialisation sans retenue 
offrent le spectacle morbides de quartiers delabres avec des canaux charriant 
des immondices de toutes sortes ou pourrissent des loques humaines 
respirant l'air vicie des cheminees crachant cendres et mort ; partout la folie 
rode. 

Schelling disait dans Les ages du monde que «l'angoisse est le sentiment 
fondamental de toute creature vivante.» L'homme devient responsable des 
decadences sociales signes de ses laideurs interieures et existentielles. Les 



artistes expressionnistes ont ete capables de saisir l'absurdite de notre 
existence; ils ont participe a son desespoir. L'art devient alors «la derniere 
revolte metaphysique au sein du nihilisme». (Benn) Comme des poetes 
hallucines au pathos lyrique et incantatoire, ils n'ont pas hesite a representer 
les drames de la vie et a exprimer leur douleur dans leur oeuvre. Le 
pacifisme est l'un des themes majeurs des artistes et poetes expressionnistes. 
Tous ont pressentie la premiere guerre mondiale comme une veritable 
apocalypse, effondrement de la culture europeenne dans la barbaric 

A la fois attrait du pittoresque sur le decadent, attrait de la spontaneite au lieu 
de la contrainte, les artistes participent eux aussi a ce grand mouvement 
d' emancipation dont Kirchner qui redige ainsi le programme 
expressionniste de l'exposition de 1906 : «Ayant foi en une generation 
nouvelle de createurs et de jouisseurs, nous appelons toute la jeunesse a se 
rassembler en tant que porteuse d'avenir». Inspire par les couleurs criardes 
du fauvisme sans rapport a la realite, l'artiste expressionniste tente 
d'exprimer les tensions psychologiques eprouvees par la jeunesse face au 
monde. 

Ce pressentiment est lie a la conscience du declin et de la mort et trouve sa 
liberation dans l'attente d'un homme nouveau; le desespoir le plus profond 
cotoie le messianisme le plus eleve. D'une palette de couleurs en violent 
contrastes surgissent des figures humaines desemparees liees aux tensions 
sociales de l'epoque. Au meme moment, synchronicite oblige, Sigmund 
Freud approfondit, dans Pisolement de son cabinet, l'analyse des nevroses 
qu'il observe chez ses patients a l'image des tableaux expressionnistes. 
Autant l'expressionnisme que la psychanalyse freudienne mirent en 
evidence le role des pulsions humaines, principalement la pulsion de mort 
annonciatrice des violences inou'fes des deux guerre mondiales. Au milieu 
du siecle dernier, le noir destin post-atomique des hommes vint a son tour 
eclabousser la toile blanche (Borduas) jusqu'a sa contamination complete 
dans le noir sur noir de l'Ultimate Painting de Reinhardt. Ainsi naquit 
l'expressionnisme abstrait. (Pollock, Kline, Motherwell, de Kooning, etc.) 
Tous ont denonce l'holocauste de Auschwitz et la boucherie radioactive de 
«Big boy» comme des milliers d'honnetes gens qui ont perdu leur job et des 
centaines d'autres qui ont vu leur carriere brisee parce qu'ils ne se sont pas 
encore remis de cette vision apocalyptique de milliers de Japonais zombies 
brules a vif A 1' influence europeenne du suprematisme blanc est venu se 
juxtaposer autant dans leur esprit que sur la toile, « l'etoile noire » de 
l'expressionnisme abstrait americain. Originellement figurative, les toiles 
expressionnistes europeennes du debut du XXe siecle presentaient les 
tourments de la vie humaine dans des corps et des visages tout aussi 



tourmentes. Avec l'expressionnisme abstrait americain des annees 1950 
progressivement sous l'effet du nihilisme ambiant, l'humain disparut des 
toiles pour ne laisser que des traces de plus en plus fugaces de son ame 
bouleversee. 

Devaste par deux guerres mondiales, secoue par des conflits incessants qui 
affectent la planete entiere, marque par 1' apparition de nouvelles armes de 
destruction massive et la montee de formes inedites de barbarie totalitaire 
comme le fascisme, le nazisme et le stalinisme, le 20e siecle a integre 
profondement, et avec gravite, la barbarie historique de l'Antiquite. Le mal 
est omnipresent dans l'histoire humaine : exterminations massives des 
peuples «voues a l'interdit», recherche de domination et de purete raciale ou 
ethnique, esclavage des masses, asservissement des femmes comme butin de 
guerre et objet sexuel, travail force des enfants, barbarie savante des armes 
de destruction massive et des manipulations chimiques qui augmentent les 
risques de l'humanicide. Le Nemrod biblique est la pour nous le rappeler : 
l'orgueil demesure de l'homme auto divinise en recherche de puissance 
absolue est notre mal radical. 

La resurgence du noir coincide avec l'arrivee du doute existentialiste qui 
aneantit completement la vitalite et l'elan passionne qui caracterisait 1' avant- 
garde utopiste. La couleur noire et ses eclaboussements devint la traduction 
chromatique des bouleversements psychiques de l'ere nucleaire confrontee 
a l'absurdite de l'existence comme une «irruption de l'obscurite materialiste 
dans la sphere de communication entre la lumiere eternelle et une creature 
cherchant 1' illumination interieure. » (Riedl) 

Independamment des styles, la « couleur » noire fut la couleur fetiche de 
l'art americain des annees 1950 et utilisee de maniere recurrente. II y a des 
precedents historiques. En 1930, par exemple, Man Ray offre une 
photographie noire a Robert Desnos. En 1936, le Carre noir sur fond noir de 
Rodtchenko etait reproduit dans le catalogue de 1' exposition Cubism and 
Abstract Art, organisee au MoMA par Alfred Barr ; le Carre noir sur fond 
blanc de Malevitch y etait egalement mentionne. Des 1938, Hartung, 
l'Allemand apatride refugie en France, se met a lancer des giclees de 
peinture noire sur la toile comme nous prevenir de la sombre tragedie qui 
s'abattra sous peu sur l'Europe. En fevrier 1948, eut lieu la premiere 
exposition apres-guerre de Matisse, a la Pierre Matisse Gallery de New 
York. Elle montrait de nombreux dessins a l'encre noire qui paraissaient 
executes avec une brosse large comme le poing, selon un mouvement lent. 
II y avait, alors, l'idee que la couleur noire etait la peinture representant le 
mieux l'epoque du desarroi nucleaire. L'emploi du noir, sa montee 



fulgurante en art, signe parfaitement insignifiant pour les grands systemes 
d' interpretation politique autre que l'anarchisme marginalise, deviendra un 
signe au contraire revelateur de l'etat d' esprit latent des generations d'apres 
guerre jusqu'a nos jours. 

Les deux grandes guerres mondiales demontrerent sans proces 
l'effondrement de tous les ideaux progressistes, l'effondrement du 
surhomme nietzscheen et des super heros faisant brutalement apparaitre le 
potentiel autodestructeur des societes occidentales, montrant la defaite de 
l'humanisme terrasse autant par le corporatisme d'Etat (Russie communiste) 
que le corporatisme prive. (Occident capitaliste) 

En somme, la fin de la deuxieme guerre mondiale represente un tournant 
majeur dans l'expression nevrotique des peurs collectives : peur des 
delinquants, peur des drogues, peur des communistes, peur des anarchistes, 
peur des athees, finalement en fouillant dans les recoins les recules de notre 
inconscient collectif, peur du barbare chretien pourtant civilise que nous 
sommes devenus, capables d'utiliser encore une fois l'energie infernale de 
l'atome malefique contre nous-memes, contre la vie. 

Des 1933 Hans Hartung s'etait fait le precurseur de la peinture gestuelle. II 
donne a la ligne un aspect de sismographe psychique. Pour la premiere fois 
le trace d'une ligne n'est plus entraine aux equivalences plastiques du reel 
ou du conceptuel. Les valeurs soulignees dans ce cas sont le hasard et 
l'energie investie dans les gestes de l'artiste manipulant la peinture (d'ou 
l'appellation frequente : tachisme gestuel). Un tel art se distingue de 
l'expressionnisme figuratif en ce que dans celui-ci s'exprime Pemotion de 
l'artiste par le sujet d'abord, alors que le tachisme pretend le faire par la 
matiere picturale seule. Ce tachisme gestuel traversa l'Atlantique et devient 
la pierre angulaire du mouvement automatiste quebecois. 

«Enigmatique, hermetique, personne pour nous delivrer, on vit sa vie 
impoesie sans savoir la respirer. » (Gilbert Langevin) 

En Amerique fran?aise, la parution en 1948 du Refus global par le peintre 
Borduas vint troubler la douce quietude de Montreal et de la province de 
Quebec en general. Redige par le peintre Borduas et co-signe par une 
quinzaine de peintres, sculpteurs, danseurs et photographes, ce plaidoyer 
anarco-artistico-politique denonce avec virulence une societe sclerosee : 
«refus de fermer les yeux sur les vices, les duperies perpetrees sous couvoir 
du savoir. (...) Refus de servir, refus de toute intention, arme nefaste de la 
raison. » En aout 1948, un hebdomadaire couvre, a la une, le lancement du 



manifeste en ces termes : « Les Automatistes annoncent la decadence 
chretienne et prophetisent l'avenement du regime de l'instinct. » Partout 
dans le monde, la «dictature de la raison» est mise au banc des accuses. II est 
clair que la revoke gronde, que le besoin de liberation est en train de faire 
son nid, que les assises de 1' ideologic de conservation sont ebranlees. 

La crise economique de 1929-1932, les exces du capitalisme sauvage, la 
progression du fascisme en Europe sont les preuves de la decadence 
occidentale. Les camps de concentration allemands de la deuxieme guerre 
mondiale, les goulags sovietiques montrent que la classe politique a perdu 
toute consideration pour l'etre humain, ce que Hiroshima confirma. Progres, 
scientisme, rationalisme et materialisme, tous des concepts de la modernite, 
sont denonces et menacent l'integrite fondamentale de l'humain et bien sur 
la societe canadienne-francaise. «Le liberalisme d'Angleterre marque le 
regne des gestionnaires et des businessmen et l'economie liberale remet le 
sort de la communaute dans les mains de quelques speculateurs. » Le 
rationalisme «imperialiste» est responsable d' avoir vide la religion 
chretienne de la charite et de sa substance, pour ne conserver qu'un «code 
d'aumones. » Toutes les valeurs du veritable humanisme chretien sont alors 
trahies. L'acte revolutionnaire ne se fera pas sur la scene politique par 
Taction d'un groupe, mais bien individuellement, par la grace d'un 
«jaillissement interieur», que les veritables artistes chez lesquels l'art n'est 
pas avili au rang d'«art pour vieillards et rentiers inoccupes», connaissent et 
revelent. C'est pourquoi la situation exige un «refus total» et un «acte 
revolutionnaire. » (Robert Elie, «Rupture», la Releve, fevrier 1936) La table 
est mise pour Borduas et son Refus global qui se veut un exorcisme des 
peurs qui ont tant paralyse le Quebec. 

De plus en plus, les critiques remarquent que depuis son sejour a New York 
les toiles de Borduas explosent comme s'il tentait d'exprimer «tout le 
continent americain en eveil aux prises avec cette puissance explosive de 
l'atome. » Borduas est un mystique qui recut l'appel du blanc, 
1' illumination. En moins de cinq ans, il sortit de la «Grande noirceur» et vint 
cotoyer la blancheur infinie. Avec ses tableaux «de plus en plus blanc» 
comme Chatoiement et Hesitation Borduas se rapprocha encore plus du 
radicalisme mystique de Malevitch : « Dans ces nouveaux monochromes, 
(sic) la couleur meme en trace dans le blanc, n'a plus sa place. Seule la 
lumiere physique jouant sur les reliefs de la pate anime quelque peu les pures 
surfaces que sont devenus ces tableaux. » De plus en plus les fonds blancs 
s'imposent avec force compromettant jusqu'a l'existence de signes. (Les 
signes s'envolent) « Bien qu'il ne s'y decide pas, on peut se demander si le 
tableau tout blanc, reduit a son seul fond blanc, ne lui paraissait pas deja 



comme la limite extreme qu'il se proposait d'atteindre. » (F.M. Gagnon, 
Borduas, p. 342, 452) 

Tranquillement, Borduas se libere des influences surrealistes et est confronte 
a 1 'utilisation du noir par les peintres americains pour souligner la precarite 
de la condition humaine. Tout a coup les signes, les objets eclatent. 
(Trophees d'une ancienne victoire) Cette notion de l'eclatement atomise de 
l'objet exprime par la dualite chromatique du blanc et noir est typique de 
1'influence de l'expressionnisme abstrait americain sur son ceuvre. C'est en 
frequentant les peintres de la boheme new-yorkaise que Borduas comprit 
que, finalement, le dualisme entre le bien et le mal, assise inebranlable sur 
laquelle reposait le manifeste Refus global, ne peut etre retransmis 
esthetiquement que par la dualite entre le blanc et le noir. Avec L'Etoile 
noire probablement son chef d'oeuvre, Borduas s'est soudainement libere 
completement du surrealisme, n'ayant garde de l'automatisme que la 
maniere spontanee d'appliquer la peinture sur la toile. Composition 69, ce 
dernier tableau a vie caracterise par un depouillement extreme est typique de 
l'expressionnisme abstrait, a rapprocher du travail de Ad Reinhardt sans la 
purete radicale de son monochrome noir. Un critique americain allant meme 
jusqu'a coiffer Borduas du titre de «premier expressionniste abstrait 
canadien de reputation internationale. » (Gagnon, Borduas p.416) 

"Armes de leur detecteur a complexe, les psychiatres pouvaient toujours se 
pencher sur notre a-sociabilite. II etait bien etrange qu'il y eut tant 
d'asociaux, tant de parano'iaques, qu'une epidemie de maladies mentales se 
fut brusquement abattu sur la jeunesse francaise. Dans ce monde ou nous 
avions cherche la vie, nous n'avions trouve que des decombres. (...) Les uns 
et les autres, nous nous efforcions a faire taire jusqu'aux souvenir de nos 
esperances anciennes, a accepter les ruines, a etre heureux dans les ruines, a 
etre nous-memes des ruines conscientes et satisfaites d'elles-memes. » 
(Michel Mourre, Malgre le blaspheme, 1951) 

Mais surtout le noir, couleur du deuil, exprime vraiment l'echec des utopies 
humanistes qui non seulement n'ont pu realiser leur desir de liberation mais 
n'ont pu empecher l'hecatombe sans parler des artistes qui ont souhaite et 
meme participe, meme a leur corps defendant, a ce carnage. Les artistes se 
sont decouverts aussi coupables que les hommes de science qui ont fabrique 
la bombe. Une forme de desabusement, de demobilisation for?a 1' artiste a 
s'interroger sur la place du createur dans la societe. 

Les ceuvres en noir de l'apres-guerre se veulent confession du crime et 
deviennent 1 'expression chromatique ultime de la grande saga des vexations 
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humaines. II devient alors inutile ou vain de se faire entendre. La forme sera 
obscure, muette envers le public, l'oeuvre devient monologue, l'artiste 
s'exprime que pour lui seul. Cette rupture entre l'artiste et son public donne 
a son epoque son caractere d'un monde rompu, aveugle. 

L'age atomique, ce supplement d'horreur a pulverise l'ame humaine. La 
faillite radicale de l'humanisme projeta sur l'avenir de bien sombres dessins 
et cette angoisse ressentie par l'artiste s'exprima dans un denuement, un 
appauvrissement de formes rattache paradoxalement a une ultime, a une 
illusoire volonte de vivre. Tandis les bombes explosent, les hommes 
implosent. Les hecatombes de Hiroshima et Nagasaki interposent entre 
l'homme et le divin la Revelation d'un Mai total. 

L'oeuvre vide de sens donne sens a son epoque, tel est le paradoxe. Deux 
grands courants voient ainsi le jour : le «color field», peinture de champs 
colores qui donne la primaute a la couleur comme structure et sujet du 
tableau et l'«action painting», gestuelle de projection de peinture sur toile. 

En effet, de nombreux artistes ont reduit de maniere drastique la gamme des 
couleurs ou supprime presque tous les contrastes de valeur tandis que les 
«signes s'envolaient. » Le philosophe russe Berdiaef ecrivit que cette 
recherche d'une forme pure, d'un monde sans objet, n'est pas sans lien avec 
une mystique religieuse; propos qui decrit egalement tres bien 
Pexpressionnisme abstrait et l'art minimaliste des annees 1950. 

Robert Motherwell et Frank Kline considerent que seuls le noir et le blanc 
peuvent decrire les «metamorphoses globales de la vie et de la mort. » Ad 
Reinhardt est «entre» dans le noir comme on entre en religion. D'autres y ont 
connu un passage, souvent determinant : Newman, Still, De Kooning, Kline, 
Rothko, Pollock, Motherwell, Rauschenberg, Stella et Borduas. L'historien 
d'art Irving Sandler decrivit ces abstractions en noir et blanc comme 
evoquant la «condition humaine en tant que conflit dramatique entre forces 
opposees, qui se resout en un equilibre precaire. » 

De Kooning travaillait a ses abstractions noires et blanches depuis 1 946 et 
s'orienta graduellement vers un noir presque total, dont il exposa le travail 
en 1948. Desormais ses toiles traduisent une diminution des moyens 
picturaux, reduction de la palette au noir et au blanc, choix des materiaux les 
moins couteux possibles (sapolin, feuilles de papiers montees sur toiles, 
etc.). De Kooning experimente dans ses peintures positives-negatives tout 
les precedes d'effacement: grattage, recouvrement, maculation, etc.. Les 
peintures noires de De Kooning furent immediatement associees a une crise 




de desespoir existentialiste, que l'artiste n'a jamais nie. D'une palette en noir 
et blanc, Franz Kline, lui, zebre ses toiles de signes rappelant la calligraphic 
orientale. 

Entre 1950 et 1955, Kline ne cesse de peindre 
et tente de reduire son langage a la dynamique 
du geste. Ses peintures en noir et blanc, oeuvres 
d'un interet majeur, cherchent 1' equilibre de la 
composition, par une gamme de nuances et e 
signes non academique. La liberte de creation 
qui lui vient des surrealistes, contribue alors a 
etablir dans son oeuvre une certaine 
correspondance entre certaines de ses peintures 
et l'ecriture orientale. Les lignes evoquant 
d'etranges, elegantes et gigantesques 
calligraphies, permettent la comparaison. Les 
tableaux sont construits a partir de formes 
simples. Ses enormes franges noirs sur fond 
blanc, rappellent elles aussi les structures 
d'acier des constructions. Sa passion pour la| 
ville n'a jamais cesse d'etre l'un de ses themes favoris. 

Poursuivant sur le chemin trace par Rodtchenko au debut du siecle, Ad 
Reinhardt applique sur des toiles carrees des noirs systematiques, profonds, 
«les dernieres peintures qu'on puisse faire. » A la notion de monochrome 
s'ajoute «la monotonie d'une societe bourgeoise qui s'ennuie dans les 
banlieues naissantes pour oublier la catastrophe» remarque un critique. 
Homme de grande culture, attire par l'lslam et l'Orient, la demarche 
ascetique de l'artiste est principalement spirituelle fondee sur une mystique 
de l'absence en fait foi la serie des Ultimate Painting, recherche du dernier 
tableau ou la materialite est reduite a l'extreme. Le monochrome represente 
une totale rupture avec la tradition picturale dominee par le dessin. On peut 
considerer la monochromie comme un passage oblige de la peinture des 
annees d'apres-guerre en quete d'une definition tandis que la « couleur » 
noire utilisee semble revetir les connotations tragiques du deuil et du 
desespoir du monde d'apres-guerre. 

Barnett Newman cree tout un choc en montrant d'immenses toiles 
monochromes traversees par des bandes verticales appelees «Zips» nous 
rappelant les dechirures intimes de l'etre et externes de l'humanite. Lecteur 
assidu des textes mystiques juifs et de la Kabbale, il peint Abraham, grande 
toile verticale, de 210 x 88 cm, qui apparait comme entierement noire. 



Abraham, le pere spirituel des trois plus 
grandes religions monotheistes mondiales 
soit disant religions d' amour et de fraternite, 
disparait dans la honte de l'echec. La religion 
du latin re-ligare, (completement relier a son 
monde) marque done le lien social reliant les 
hommes entre eux. Quand ce lien devient 
guerre, torture et extermination, la religion 
perd toute legitimite. 



Jackson Pollock, quant a lui, commence a produire des peintures noires et 
blanches en 1947. II inaugura la technique du «dripping», inspire de la 
technique de dessin sur sable des Indiens Navaro, en s'impliquant avec tout 

ki j|son corps dans un geste 
gcomme un rituel qui laisse 
couler la peinture sur la toile 
-.^i'iposee au sol, creant ainsi un 
lacis de lignes entremelees. 
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jftKaprow en deduit que la 
peinture est depassee et que 
'e'est le geste qui est createur. 
Un evenement est pure creation, il inventa ainsi le happening en 1959. L'art 
conceptuel ira par la suite plus loin en affirmant la primaute de la pensee sur 
l'oeuvre. 

Rothko travaille a de grandes toiles de couleurs tres foncees, aux tendances 
de bruns, gris et noirs vaporeux. Pour obtenir ces impressions, il appliquait, 
deux ou trois passages de couleurs sombres, sur une base coloree. 
Singulierement, il souhaitait que ses peintures ne soient pas trop violemment 
eclairees, lors de leur exposition, mais au contraire qu'elles emergent de la 
penombre comme «expression des emotions fondamentales de l'homme - 
tragedie, extase, destin», «evocation de la condition mortelle. » 

Apres avoir realise une serie de peintures blanches, Rauschenberg 
commence a recouvrir des collages de journaux par une epaisse couche de 
couleur noire : celle de l'occultation. Les Black Painting de Rauschenberg 
ne sont pas des purs monochromes, puisque derriere le noir, « au-dela done 
du mur de peinture, figure la vie, celle des grands evenements comme celle 
des faits divers les plus anodins, sans hierarchic » Rauschenberg utilise le 
noir, dans un mouvement de recouvrement. II n'est plus question de 
recouvrir de la couleur, comme il est frequemment d'usage, mais de 



recouvrir des collages, et singulierement, des collages de journaux. La 
peinture noire utilisee possede un poids. Le noir pese sur la civilisation mais 
l'espoir reste possible. II suffirait que le sombre voile se dechire pour que 
cette actualite vivante, quotidienne ou heroi'que, triviale ou artistique, 
envahisse tout l'espace. 

Frank Stella peint vingt trois «black paintings» entre 1958 et 1960, qui se 
subdivisent en deux groupes, a structure rectiligne ou en losange. La 
premiere categorie est constitute d'un reseau lineaire, parallele aux bords du 
tableau, tandis que dans la seconde, il s'inscrit en oblique. Les structures 
sont repetitives, reprenant toujours un meme schema formel mais selon des 
orientations differentes. Frank Stella titre ses peintures de manieres tres 
caracteristiques avec des slogans nazis ou encore des moments de 
catastrophe. Avant d'etre une explication de l'oeuvre, les titres revelent les 
symptomes de l'etat d' esprit du peintre, a cette periode. L' artiste est 
confronte a l'echec de l'art comme scene de liberation mettant fin a l'idee 
romantique de l'imaginaire revolutionnaire au service l'humanite. 

Peindre en noir et blanc porte la marque du feu et de la cendre sur des objets 
ou des corps carbonises, e'est introduire la disparition dans l'oeuvre. Cela ne 
signifie pas la fin de l'art, ni des arts plastiques pour autant, ni ne justifie 
aucun negationnisme de l'art, malgre le geste iconoclaste de Rauschenberg 
qui decide d'effacer a la gomme un dessin donne par De Kooning, mais 
reflete la plus inimaginable disparition historique. Non seulement six 
millions de juifs (et non-juifs, tsiganes, noirs, homosexuels) sont morts, mais 
avec leur corps est parti en fumee leur nom ; toute trace et toute preuve 
qu'ils aient appartenu a l'humanite ont disparu, de meme pour ces centaines 
de milliers de Japonais dont les corps irradies par le souffle radioactif de la 
bombe disparurent de la surface de la terre. Devant l'assertion d'Adorno: 
«ecrire un poeme apres Auschwitz est un acte de barbarie», affirmation qui 
nie a l'art toute contemporaneity des artistes ont choisi de montrer 
l'irrepresentable en creant des «situations optiques pures» (Deleuze) 
illustrant l'experience de la catastrophe (genocide) et de la disparition 
(holocauste) a laquelle est confronte l'humain. 

Le monochrome noir minimaliste comme mystique de l'absence joue aussi 
sur un autre registre : la kenose du corps comme le corps crucifie du Christ 
qui se vide de sa substance. Avec le monochrome noir e'est le monde qui se 
vide de sa substance, qui glisse vers sa disparition que Reinhardt decrit 
comme des «evanescences noires. » Apres Auschwitz et Hiroshima, nous ne 
pouvons qu'affronter une kenose nihiliste : «l'experience de l'effroi est 
commandee par l'effrayant» dira Brisson. (Michele Katz et Jean-Louis 



Deotte, L'art a l'epoque de la disparition) 

L'effacement de Rauschenberg demontra tacitement que l'art moderne, 
principalement l'avant garde, n'a pu realiser les solutions utopiques aux 
maux de ce monde qu'il avait autrefois promises. L'art ne disparait pas dans 
la disparition, c'est plutot le sublime qui y est deloge, remplace par 
Pimpoesie de l'existence. La bombe atomique promet un neant mort denue 
de tout possible. L'atome noir est au monde moderne ce que la peste noire 
(la Grande destructrice) etait au Moyen Age. 

No colors anymore I want them to turn black... It's not easy facing up 
when your whole world is black. (Paint it Black - Jagger/Richards) 

L'utilisation du pigment noir a l'epoque de la plus grande destruction montre 
l'effacement des traces de millions de disparus passes de la vie a trepas au 
seul «bon» vouloir de l'homme dans les camps de concentration allemands, 
dans les goulags sovietiques, les prisons latino-americaines, celles des pays 
de l'Est et de la Chine rouge. Et la haine entre humains est tenace; les 
manifestations funestes contemporaines ne manquent pas : genocide 
armenien, massacre des musulmans par des Chretiens en ex-Yougoslavie, 
guerre civile entre Tamouls hindouistes et musulmans, genocide au 
Cambodge, au Rwanda et dernierement au Darfour soudanais et au Kenya. 
Chaque nouveau genocide depuis 1945 accorde une victoire posthume a 
Hitler. 

«Hitler et Staline ne sont pas des images du passe. lis venaient du futur. lis 
sont l'embleme originaire de notre present; de notre epoque; celle de la 
deconstruction de l'homme. » (Philippe Forget, Gilles Polycarpe, L'homme 
machinal) 

Devant la faillite de l'humanite, l'art minimal liquide l'historicite de l'art 
occidental en offrant aucun echappatoire, principalement le monochrome 
dont la surface «vide de sens» interdit «les projections mentales et les 
divagations oniriques du spectateur face a un abime. » (Chalumeau) Aucune 
identification doit apparaitre, tout doit disparaitre, formes, perspectives, 
imagerie symbolique; «cette peinture fait sens parce qu'elle fait du vide. . . » 
(Pleynet) Elle nie tout ce que le concept d'art a pu traditionnellement 
contenir, elle s'elabore sur la modalite de 1' absence, du depouillement 
pictural. Plus on refuse, plus on signifie : " less is more " et " more is less ". 
Cela explique les nombreux enonces negatifs des minimalistes et leur 
logique asymptotique, toujours presque illogique comme Hurlements en 
faveur de Sade, le film qui "detruit le cinema" prophetisa le situationniste 



Guy Debord. En effet, le film ne contenait aucune image. Le film tout entier 
se deroulait sur un ecran noir durant les moments de silence et sur un ecran 
blanc durant les dialogues. CEuvre qui se situe dans la negation et non dans 
le neant. Si elle repousse, denie, abolit, c'est pour affirmer autre chose. . .que 
l'humanite est apte a disparaitre a travers l'epreuve qu'elle s'inflige a elle- 
meme. 

Poursuivant le travail d'epuration de l'image vers l'abstraction commence 
par Delaunay, Kandinsky et Malevitch, l'arte povera ou « l'art minimal » 
privilegient des formes simples et sobres qui impliquent le denuement, la 
pauvrete et la simplicite des moyens. C'est ainsi que Germano Celant, l'un 
des representants de « l'art pauvre », propose « d'appauvrir les signes pour 
les reduire a leur dimension d' archetype. » 

Le vide, le rien, l'invisible font partie des oeuvres d'art dont ils constituent 
une dimension essentielle. Peindre le noir devient l'enjeu d'une ascese et 
d'une sincerite absentes de la diversite des couleurs. C'est explorer la 
profondeur mysterieuse du trou noir dans le cosmos, qui absorbe la lumiere 
et peut par la meme devenir revelation interieure necessaire a tout 
ressourcement. Le noir comme zone de «pure possibility pour un nouveau 
commencement)) fut admirablement rendu par la serie du Chemin de croix 
(1958-1966) de Barnett Newman qui se termine sur un tableau blanc-sur- 
blanc eclatant, impeccable, energie pure de la lumiere fulgurante de 
1' illumination, tableau que Ton interprete comme image de la transfiguration 
possible du monde. 

«C'est aussi la tache que les artistes decident de mener a terme, puisque 
aussi bien il s'agira alors pour eux de concilier dans leurs oeuvres les deux 
issues contradictoires de cette nouvelle conscience de l'apres-guerre : la 
tentative existentielle de dire l'absurdite du monde ou l'ethique escarpee de 
lui trouver un sens. Sans doute la situation de l'homme au XXe siecle, 
demuni, ampute du monde, estampe de son destin, est-elle sans precedent 
dans l'histoire. Dans ce contexte son rapport a l'art va radicalement changer 
comme le prophetisait en 1812 Hegel dans son cours d'esthetique : " En 
general, dans le developpement de chaque peuple, il arrive un moment ou 
l'art ne suffit plus. » (Jean-Louis Andral, in Art contemporain en France - 
Tous les pluriels du rien et du singulier ( http://www.adpf.asso.fr) 

Pierre Soulages est le peintre du noir, ou plutot de la lumiere. Ses peintures 
(qu'il appelle "outre-noir" ou "noir-lumiere") sont un travail sur la lumiere : 
celle ci vient heurter les surfaces noires parfois striees ou lissee de ses toiles. 
C'est la reflexion de la lumiere sur les etats de surface de cette couleur noire, 



etats de surface qui varient et elle est ensuite reflechie vers l'oeil du 
spectateur. Cette reflexion de lumiere va done dependre de la texture du noir 
et de ses reliefs. Au depart la toile est entierement noire, et non pas blanche 
ou rouge comme e'est le cas traditionnellement ; les peintres 
traditionnellement recouvraient leur toile de rouge, Nicolas Poussin, ou de 
gris, Goya par exemple avant de peindre, dans le cas de Soulages, les aplats 
de noir recouvrent la toile, mais il travaille pas avec ce pigment aussi bizarre 
que cela puisse paraitre ; ce qui l'interesse e'est le jeu d'ombre, le clair obscur 
abstrait de la lumiere ; l'eternel combat de la lumiere contre les tenebres. 

" Dans mes peintures, il s'agit d'une lumiere reflechie, transformee et 
transmutee par le noir. Ce qui m'interesse, e'est d'explorer les variations 
possibles des etats de surface du noir. (...) Je travaille avec la lumiere que 
reflechit l'etat de surface de la couleur que j'apporte. Je dis multiple parce 
que ces stries ne sont pas mecaniques comme dans le cas du peigne cubiste 




ou elles sont toutes semblables -, mais il y a des stries qui ont des angles 
differents. Si on compare chaque strie, il y a une crete et un sillon, et l'angle 
de chaque crete est different, e'est-a-dire qu'il y a une face, une minuscule 
face, qui reflechit la lumiere differemment ; ce qui fait qu'on obtient une 
reflexion de la lumiere extremement variee parce qu'a chaque strie il y a une 
reflexion differente. " 

L'arc-en-ciel psychedelique 

Les annees 1960 marquent le retour fulgurant de Dionysos et de ses 
"happening" liberateurs empreint de musiques eclectiques, de danses 
fusionnelles, de fraternites amoureuses et solidarites pacifiques. C'est 
l'invasion mediterraneenne de l'Amerique par Dionysos. Comme par magie, 
l'artiste retrouvait l'age d'or de la Grece antique ou l'artiste etait 
l'intermediaire entre l'homme et les dieux et se sentait investi d'une mission, 
celle de dejouer la catastrophe annoncee par les horreurs et les desastres de 
ce siecle, de se battre contre la capacite de la raison a se detruire elle-meme. 
(Ribon) 

"Dionysos est un hymne a la vie, Associe au monde vegetal et a la vie des 
plantes, ses fetes populaires suivent le calendrier agricole. II celebre la 
manifestation de la vie sous toutes ses formes : eau, le sang, le sperme : la 
vitalite de l'etre. Mais son culte est conteste et ses adeptes parfois persecutes 
par les theologiens classiques fideles aux dieux de l'Olympe. Dionysos 
derange, car il remet en question tout un systeme de valeurs, Porthodoxie 
d'une experience religieuse basee sur l'absolu. Avec Dionysos, on chantait, 
on buvait le vin beni, on se promenait, se maquillait et narguait les "coinces" 
par des corteges de phallus geants ou Ton se deguisait en animaux. Les 
femmes, habillees de fourrures de faon, teres couronnees de lierre, ceintes de 
serpents, quittent les maisons pour les montagnes ou Ton danse aux sons des 
tympanons et des flutes. On mange de la viande crue comme avant la 
decouverte du feu, on se gorge de sang en cela celebrant le depassement de 
la condition humaine par la spontaneite des actes comme delivrance totale 
de la fameuse moira, le destin; hommes et femmes reunis dans cette 
fulgurante orgie deifiee. Oui, Dionysos est bel et bien dieu du theatre et ses 
disciples acteurs de leur propre vie. L'euphorie et l'ivresse anticipaient la vie 
d'un au-dela orgasmique." De quoi donner envie de mourir sur-le-champ ! 
(Eliade, Histoire des croyances et des idees religieuses I) 

L'art doit renouer avec le sacre et ce passage s'effectuera grace a la 
resurgence des mythes intemporels et archai'ques dans la modernite. Face a 
la domination politique et technicienne des totalitarismes, des artistes 





envisagent a nouveau le recours au primitif axe sur la spontaneite comme Hartung se poursuit encore aujourd'hui. 
moyen de sabrer la culture occidentale rationaliste. 

"Le primitif etait un homme integre dont la pensee etait centree sur l'univers 
dans sa totalite.(...) Createur de mythes, de phantasmes et de symboles, il 
avait tout du veritable artiste, tous les objets qu'il creait etaient de veritables 
oeuvres. II savait faire la fete...il s'agissait d'entrer en extase et de retrouver 
l'etat paradisiaque du temps fabuleux des commencements." (Maurice 
Demers et Andre Moreau, Quebec Underground, till, p. 88) 

Des 1933 Hans Hartung s'etait fait le precurseur de la peinture gestuelle. II 

donne a la ligne un aspect de 
sismographe psychique. Pour la 
premiere fois le trace d'une ligne 
n'est plus entraine aux 
^equivalences plastiques du reel 
ou du conceptuel. Les valeurs 
soulignees dans ce cas sont le 
hasard et l'energie investie dans 
les gestes de l'artiste manipulant 
la peinture (d'ou l'appellation 
s frequente : tachisme gestuel). Un 
tel art se distingue de 
l'expressionnisme figuratif en ce 
que dans celui-ci s'exprime 
l'emotion de l'artiste par le sujet d'abord, alors que le tachisme pretend le 



La vitesse, 1' improvisation, la 



spontaneite du geste, et l'emotion de 1' instant caracterisent ce mouvement. 
L' abstraction lyrique s'oppose a l'abstraction geometrique, jugee trop froide, 
trop rigoureuse et parfois meme ennuyeuse. Precurseur du happening et 
qualifie par Andre Malraux de "calligraphe occidental", Georges Mathieu a 
defendu un art libere de toutes regies classiques. Mathieu fut le premier a 
abandonner les lignes geometriques au profit de l'elan lyrique, imposant 
dans les annees 1950 un art nouveau du signe, de la couleur et de la lumiere 
sur des toiles de tres grand format, cet artiste autodidacte qui revendiquait 
l'invention d'un langage pictural autonome a pulverise l'heritage de 
Mondrian et de l'abstraction geometrique en imposant une peinture de pure 
vitesse et de pure folie faite de taches, de projections de Ripolin et de 
courbes appliquees directement avec le tube sur des toiles posees 
horizontalement. On a souvent neglige le fait que la liberte de son geste avait 
precede celui de Pollock, de De Kooning ou de Gottlieb. 
Inspire par le tachisme et l'abstraction lyrique de son ami Georges Mathieu, 
Riopelle cree un style de peinture ou il applique en epaisseur avec une truelle 
de grandes quantites de couleurs sur la toile formant une constellation de 
petites taches multicolores. 

Le mouvement neo-primitivisme tenta de prelever les references dans le 
passe a partir desquelles il serait possible de batir l'avenir. En effet, chaque 
epoque cherche a reactualiser le connu anterieur dans sa specificite culturelle 
et technique nouvellement acquise. L'art brut (Dubuffet) delivre de toutes 
conventions tenta de renouer avec la fraicheur du graffiti d'enfants tandis 
que l'art Cobra, synthese entre surrealisme, primitivisme et abstraction 
mettra a jour un bestiaire primitif de monstres et de masques dadai'stes. Le 
groupe Cobra est une autre branche de l'abstraction lyrique. A Bruxelles au 
lendemain de la guerre, des artistes parmi lesquels les Danois Asger Jorn, 
L'abstraction lyrique, mouvement domine par Georges Mathieu et Hans Carl-Henning Pedersen, Henry Heerup, Egille Jacobsen, les Beiges 




faire par la matiere picturale seule. 



Christian Dotremont, Joseph Noiret, les Hollandais, Karel Appel, Constant, 
et Corneille, se reunissent dans le souhait de realiser leur ideal d'une 
meilleures societe, en pensant que 1' expression crearrice pouvait devenir un 
langage universel. lis rejettent la culture rationaliste europeenne dont la 
guerre vient de demontrer la decomposition. 

lis recherchent dans les formes artistiques les moins contaminees par les 
normes et les conventions, les 



concourt a celebrer le "ici et maintenant" de notre passage sur terre. La vie 
est un "happening" et la litterature est le medium ideal d'expression. Les 
quatre evangiles, les quatre textes fondateurs de la contre-culture seront 
Howl de Allen Ginsberg, Sur la route de Jack Kerouac, le Festin nu de 
William Burroughs et Joyeuse Cosmologie de Alan Watts ou Les Portes de 
la perception de Aldous Huxley, c'est selon. 



signes des expressions 
primitives : c'est l'art 
prehistorique, l'art populaire 
medieval, l'art naif, les 
creations des enfants ou des 
handicapes mentaux, l'ecriture, 
la calligraphic, qui pour eux 
sont au plus pres de la nature de 
l'individu, de sonpsychisme et 
d'un subconscient au plus 
proche de son authenticity profonde. 




Aussi entreprennent-ils de rechercher toutes les formes irrationnelles qui 
peuvent s'exprimer dans l'art sous toutes ses formes, et dans toutes ses 
matieres : le dessin, la peinture, la sculpture, le bois, le metal, la terre, les 
mots, les sons, l'ecriture. A l'origine de leur activite artistique, se trouve 
done une reflexion politique engendree par une analyse marxiste 
revolutionnaire de la societe, et contre toute specialisation de l'art : ils 
s'interessent a la realisation en commun d'oeuvres de poemes, d'ecritures, 
de peintures en s'opposant a tout formalisme stylistique ou esthetique. 

Classe aux Etats-Unis dans une continuity de l'expressionnisme abstrait 
defini aussi par le terme d' "Action painting", CoBrA sera percu en France 
comme une prolongation du surrealisme, que Ton baptisera " 1' Abstraction 
Lyrique " . 

Cette sympathie pour ne pas dire admiration pour la tradition des peuples 
"barbares" de cette terre, la contre culture en sera le terreau : orientalisme 
pour le beatnik et chamanisme pour le hippie. Artistiquement parlant, il 
s'agit de metamorphoser les simples impulsions naturelles de l'etre en 
improvisations artistiques : Facte createur doit etre spontane comme la 
respiration. Ecriture automatique a la Ginsberg et "cutt off' a la Burroughs, 
roman ecrit d'un seul jet comme On the Road par Jack Kerouac, free jazz a 
la Charlie Parker, peinture gestuelle sans retouche a la Jackson Pollock, tout 



On assiste alors a Feclosion d'un mysticisme de l'immanence qui s'inscrit 
dans l'horizontalite de la vie terrestre et non plus dans la verticalite de la 
transcendance. Une immanence done qui s'exprime par l'extase du corps, 
1 'osmose avec la nature, le cycle de la vie et de la mort vecue au quotidien; 
^ij^autant de voies qui conduisent au satori, a F illumination ici-bas. L'art 
J^. ' psychedelique est foncierement neo-primitif carrement dionysiaque aux 
couleurs de Farc-en-ciel lances sur la toile par le peintre/chaman. Sans 
oublier bien sur, le retour marque vers le tatouage new age. 



Autrefois, le tatouage, scarifications et autres modifications corporelles 
correspondaient a la pensee magico-religieuse animiste accompagnant les 
rites d' initiation et autres ceremonies commemoratives puis ensuite, 
determinaient la condition sociale de l'individu (chef, guerrier, esclave) et 
final ement, cet esthetisme corporel suggerait une gamme d' emotions allant 
de la sensualite a Ferotisme. Les marques corporelles sont planetaires et 
arrestees depuis le Neolithique chez les Celtes, Eskimos, Egyptiens, 
Japonais, Polynesiens, Berberes, Bedouins, Arabes, Africains, Amerindiens; 
rares sont les peuples qui ne soient pas marques. 



Les marques distinctives de nature biologique additionnees aux 
particularites culrurelles et psychologiques qui en decoulent forment les 
races et les ethnies. Devant cet accroissement demographique exponentiel 
sont vite apparus la necessite de controler ces etres humains et regulariser les 
dynamiques et pratiques de la vie en communaute. Foutes sortes de 
constructions collectives d'individus, de clans, de metiers, de classes, de 
races et de nations se sont ainsi constitutes augmentant de maniere 
exponentielle le repertoire des signes distinctifs. 

Mais contrairement aux arts premiers de l'art prehistorique qui etaient 
expression sacree du divin, ce neo-primitivisme est expression de l'humain, 
de ses desirs et de ses illusions. Comme l'art totemique de la Prehistoire qui 
cherchait a construire Findividualite de l'etre, l'art neo-primitiviste, inspire 
par les rituels de tatouage et de scarification de la peau des societes 
archai'ques, chercha plutot a delivrer un message d' authenticity plus proche 
de la nature, contre Fartifice moderne. II s'agit en fait de redonner au corps 



une identite personnelle au detriment de la conception strictement 
fonctionnelle des organes. Ainsi le corps devient la mise en scene de 
l'expression si non de l'exploration de soi et cette metamorphose du corps 
modifie, sorte de curriculum vitae visuel, agit comme un talisman qui 
protege de l'alienation deshumanisante. 

Changer son corps par ces ecritures corporelles etablit un nouveau rapport 
au monde qui permet a de nombreuses personnes d'exprimer de plus en plus 
leur mecontentement par rapport a leur societe; "le mecontentement du 
civilise face a la civilisation" soit face au materialisme en politique et dans 
les sciences. Cette quete du primitif s'inscrit dans une resistance au 
rationalisme et fonctionnalisme froid caracteristiques des idees scientifiques, 
philosophiques et de la politique occidentale par un retour a un art animiste 
ou les mythes sont envisages comme "un recit des origines, une parole 
choisie par l'histoire" (Barthes) 

Ainsi le corps devint le lieu d' expression, le materiau de «la resistance par 
le spirituel. » Devant 1' impossibility de changer le monde, la contre-culture 
delaisse l'emancipation politique organisee pour une revolution toute 
interieure, tournee vers l'individu. Tatouages et scarifications primitifs 
reviennent en force pour bien marquer en soi son mecontentement par 
rapport la societe actuelle. Transgression politique mais aussi religieuse car 
ces pratiques archa'fques mettent en piece le tabou judeo-chretien de 
1'integrite corporelle : «Tu n'attenteras pas a ta chair, (...) tu ne feras aucun 
tatouage, aucune marque. » (Levitique, 19 : 28) 

L'influence de l'Orient est indeniable. Devant les resistances inevitables et 
reactionnaires d'une certaine intelligentsia engluee dans des religions 
qu'elle ne respecte meme plus, le beatnik amorce une parade spirituelle, une 
contre-attaque qui vient de l'Orient : le bouddhisme-zen. 

Les preceptes zenistes que Ton decouvre, on pense ici a Psychotherapie en 
Orient et en Occident de Alan Watts, correspondent parfaitement a l'etat d'e- 
sprit de l'epoque et se repandent comme une trainee de poudre dans les cam- 
pus universitaires en premier, dans les bandes beatniks par la suite : 1' illumi- 
nation spontanee appartient a celui qui ne veut rien et qui jouit de tout. 
Parole zen que Bob Dylan traduira ainsi "When you got nothing, you got 
nothing to loose." 

II est indeniable que le bouddhisme-zen n' a jamais pris racine en Occident 
comme religion mais s'est avere une philosophie importante ou les jeunes 
ont trouve ce dont ils avaient besoin c'est-a-dire l'amoralisme spirituelle du 



haschisch et la fantaisie sexuelle de l'Orient tantrique aux parfums epices du 
Kama-Sutra indien pour exprimer leur rebellion contre une societe qui a 
violente les etres (on affirme que le XXe siecle fut le siecle le plus barbare 
de l'humanite) et mecanise son environnement au nom du progres. Deux 
concepts orientaux prennent racines : les chakras hindous (Prana ) et le Feng 
Shui chinois. 

Le Feng shui eut aussi une influence considerable le choix des couleurs 
psychedelique. Le Feng Shui traditionnel se base sur la capacite de 
reequilibrer les energies de 1 'environnement et de l'individu en apportant 
d'une maniere rationnelle des elements exterieurs tels que des structures, des 
formes, des sons, des parfums, des couleurs, des symboles feng shui... Le 
feng shui couleur demeure un element tres subtil et tres energisant de ce que 
Ton peut apporter a un lieu, a un element decoratif voire un vetement, un 
bijou, ou un maquillage... 

On distingue deux types de couleurs en feng shui. Les couleurs yin (principe 
feminin, la nuit, le calme et l'obscurite) qui sont les couleurs douces, pastels 
et les couleurs yang (principe masculin, le jour, le bruit et la lumiere) qui 
sont vives. Ces couleurs feng shui sont opposees et a la fois 
complementaires. II faut un parfait equilibre yin-yang dans un lieu de vie 
pour l'harmonie et le bien-etre. Mieux vaudrait peut-etre se sentir 
simplement bien. tre bien est de loin preferable a aller mieux. Ce bien etre 
resulte d'une relation subtile entre l'interieur et l'exterieur. 

Les vibrations energetiques apportees par les couleurs participent a la vie 
d'une maniere tres subtile. Pour les praticiens taoi'stes qui furent a l'origine 
de la medecine chinoise la couleur est pure energie et cette energie influe tres 
profondement non seulement sur le psychisme (Shen) mais egalement sur les 
organes et sur leurs fonctions. En quelque sorte les couleurs lorsqu'elles sont 
pures nourrissent les organes et facilitent leur fonction. Par consequence 
lorsqu'une couleur est, pour une raison ou pour une autre, troublee elle peut, 
en retour troubler l'energie On retrouve done dans ce principe les sept 
couleurs de l'arc-en-ciel qui, finalement, se transforment en lumiere, done 
en comprehension (Ming = comprehension, illumination forme des 
caracteres soleil et lune accoles) et en salut, done en sante et en joie. La 
lumiere engendre la vie... la vie se manifeste dans le mouvement des 
couleurs. Lorsque ces couleurs s'harmonisent avec la vie l'energie vitale se 
manifeste dans toute sa force et sa presence. 

Les "Quatre Orients" utilises en Feng Shui sont (1) le Phenix Rouge 
correspondant au Sud et necessitant un espace degage... (2) la Tortue Noire 



correspondant au Nord et a une position stable.. .(3) le Dragon Vert 
correspondant a l'Est et a une capacite de croissance... (4) le Tigre blanc 
correspondant a l'Ouest et a un appui protecteur. 

Ces Quatre Orients sont la plus evidente demonstration du pouvoir des 
couleurs puisqu'a chaque orient et a chaque symbole est lie une couleur 
essentielle qui permet de faciliter le mouvement de l'energie... done de 
regulariser l'environnement et l'habitat. Ces Quatre Orients, ou " Quatre 
Figures " (Si Xiang), peuvent quant a eux se repartir encore dans les " Huit 
Directions " ou " Huit Trigrammes " (Bagua) qui sont, en fait, les directions 
celestes. Dans ce cas, dans le sens des aiguilles d'une montre, le Nord est de 
couleur noire, le Nord-Est est bleu, l'Est est vert turquoise, le Sud-Est est 
violet pourpre, le Sud est rouge, le Sud-Ouest est rose-carmin, l'Ouest est 
blanc, le Nord-Ouest est gris... tandis que le centre, done la position de 
l'observateur ou le soi est jaune ou brune. 

Depuis des siecles en Chine, le jaune est la couleur imperiale par 
excellence... et de ce fait tres respectee mais peu adoptee en tant que telle. 
On utilise la couleur safran, melange de rouge et de jaune, l'un temperant 
1' autre comme la terre tempere le feu et comme le feu transfere son energie 
excessive vers la terre. 

Le bleu represente la Constance, le perfectionnement, revolution 
permanente, l'initiation et est utilise pour des pieces servant aux etudes, a 
l'enseignement, au travail intellectuel. 

Le vert image la renaissance de la nature, la germination, la force 
printaniere, le courage d'entreprendre et est done particulierement 
recommande pour les chambres des enfants. 

La couleur bleue-turquoise apporte la serenite, la permanence, la 
bienveillance, l'autorite tranquille et est done appropriee pour la chambre 
des parents. 

Le vert emeraude symbolise la richesse de l'esprit, 1' intelligence, le courage 
et la bravoure et est recommande pour le bureau de travail. 

Le pourpre represente la majeste, la maturite, l'autorite conferee par 
l'experience et est destine principalement a la chambre des grands parents. 

Le violet est symbole d'eveil de l'esprit a ce qui demeure invisible au 
commun des mortels, a la communication avec les esprits (Shen) et est done 



reserve a l'autel familial des ancetres. 

Le rouge represente la joie, la fete, la vitalite, 1' opulence et se retrouve done 
dans la salle de sejour ainsi que sur la porte principale, general ement sous la 
forme d'un charme ou talisman. 

Le rose carmin represente la sensualite, le bien-etre et est destine aux 
boudoirs, alcoves et salles de bains. 

Le blanc represente la purete, la justice, la decision, l'autorite de fait et 
convient aux salles d'audience ou s'exerce la loi. C'est egalement la couleur 
qui etait utilisee pour 1' entree afin de purifier les energies qui entrent et qui 
sortent de la maison. Le blanc sert, en quelque sorte, dans ce cas particulier, 
de sas energetique. 

Le gris est la couleur de la sagesse, de l'experience longuement murie, de la 
reflexion et se retrouve dans les pieces ou Ton souhaite retrouver le calme 
grace a la meditation. C'est la couleur ideale des pieces ou Ton souhaite 
exposer des oeuvres d'art. 

Le noir est la couleur de l'interiorisation, de l'immobilite creatrice, du retour 
sur soi, de l'humilite . Comme en Feng shui decoration cette couleur est 
difficile a utiliser, les praticiens du Feng Shui lui substituent les "jeux 
d'ombres"... en jouant avec la lumiere sur des cloisons ou des papiers de 
soie. Dans les maisons on utilise volontiers les ombres produites par les 
plant es et plus particulierement par les bonsai et les bambous et projetees sur 
une cloison grace a un eclairage savant. Personne ne peut dire qu'il ne 
connait pas les ombres chinoises qui sont nees de ce concept. 

L'attrait de l'orientalisme, principalement sur la cote ouest americaine, 
influenca grandement le mouvement colorfield qui signifie en francais : « 
champ colores » . Le colorfield painting est une des tendances de 
l'expressionnisme abstrait, il s'oppose a l'autre grande mouvance, Taction 
painting. Les oeuvres des peintres faisant partie de 1' abstraction chromatique 
sont aisement reconnaissable par leurs aplats de couleurs. L' artiste s'exprime 
exclusivement par le moyen de la couleur qu'il pose sur la toile en aplats a 
bords indecis, en surfaces mouvantes, parfois monochromes , ou composees 
de bandes colorees. II atteint ainsi une dimension spirituelle particulierement 
sensible. lis s'opposaient aux peintres de Taction painting, dont nous avons 
parle dans la partie precedente qui privilegiait le geste. 




Selon Rothko artiste americain, considere comme 
l'un des leader de l'abstraction chromatique, 
l'esthetique colorfield est tres lie au spirituel, a des 
« energies inconscientes ». L' artiste se 
considerait comme un faiseur de mythe. Dans les 
annees 1940 il se detache des formes du passe. 
Nous pouvons voir dans certaines oeuvres des 
calligraphic, ou tres influence par Pollock. 



De 1946 a 1948, De Kooning abandonne les techniques picturales qu'il 

maitrise. Desormais ses toiles traduisent une 
^diminution des moyens picturaux, reduction 
fde la palette au noir et au blanc, choix des 
'•materiaux les moins couteux possibles 
^(sapolin, feuilles de papiers montees sur 
toiles, etc.). De Kooning experimente dans 
Ises peintures positives-negatives tout les 
precedes d'effacement: grattage, 
recouvrement, maculation, etc.. L'evolution 
de De Kooning n'est pas lineaire : tout au 
long de sa carriere artistique, il oscille 
continuellement entre figuration et 
abstraction, refusant de se figer dans un style. 

Clyfford Still s'orienta vers une abstraction chromatique plus statique et 
reductrice, insistant sur la faculte qu'on les. 
grandes surfaces de couleurs pures de 
procurer un impact dramatique. II fut un des 
premiers a avoir un style reconnaissable, une 
image caracteristique permettant d' identifier 
son travail, son oeuvre. II reprend l'idee de 
participation physique presente dansl 
l'abstraction gestuelle, mais le geste. 
l'expressivite du geste n'est pas l'element lei 
plus important, il veut trouver « une relation 
nouvelle entre la forme et le fond pour 
affirmer l'unite organique du tableau et donne 
au champ colore une nouvelle interiorite ». L' artiste utilisait probablement 
un couteau pour etaler ses grandes surfaces pigmentes, les juxtaposer et 
affirmer la platitude de la toile. Les bords flamboyants et reguliers des 





formes de 1' artiste empietent sur le fond semblant compose avec lui une 
surface continue. La brutalite de ses debuts est un aspect important du travail 
de Clyfford Still : « la puissance veritablement torrentielle de son imagerie 
avec ses formes d'une agressivite cruelle, qui semblent arrachees, presque 
physiquement a leur milieu naturel. La brutalite de Still incarne une sorte de 
conquete de l'esprit sur la matiere au sein d'une lutte acharnee pour creer la 
forme a partir du chaos. 

La lutte, la reconciliation des contraires sont tres present chez Robert 
Motherwell. Ainsi l'artiste crea une serie intitule Je t'aime - en opposition 
aux Elegies lies a la mort - ou la vie triomphe. Par ailleurs d'un point de 
vue formel, Motherwell veut 
conserver la spontaneite du geste 
tout en exercant un controle 
esthetique nous voyons ici encore 
1' importance des oppositions dans- 
son travail. Dans ses oeuvres le noir 
et le blanc sont des couleurs plus 
que frequentes, le noir pour des 
raisons aussi pratique 

qu'esthetiques : l'email noir etait 
alors la peinture la moins chere, le 
blanc parce que Motherwell ne le concevait pas comme un fond au sens 
conventionnel du terme. Une explication de cette opposition est la lutte 
manicheenne de la puissance de la lumiere contre les puissances de 1' ombre. 
Les themes de la mort, de l'amour, du malaise (angoisse) de l'occidental sont 
aussi recurrents. 

Source : 

L'importance des couleurs dans le Feng Shui, 
http://www.espacefengshui.com/couleur-dans-feng-shui.php 
Expressionnisme abstrait 

http://ecoledeny.blogspot.ca/2011/01/introduction-definitive.html 
Le kaleidoscope hallucinatoire. 

Puis vint le LSD et sans ce puissant psychotrope hallucinogene synthetise 
dans les laboratoires Sandoz en 1938 par Albert Hofmann, l'art 
psychedelique, Part retinien Feng shui des affiches de la Bay Area aussi 
hermetique que trippant, n'avait aucune chance d'exister. Inspire par 
l'Optique art, une transmutation etait possible qui courbait nos visions 
epouvantablement rectilignes. II suffisait de se laisser aller. La culture 





psychedelique etait un art de voir au-dela des apparences soit la disparition 
des contours entre l'usager et le reste du monde. Perception accrue, 
sensorialite diffuse favorisent l'union du mental et du cosmos et ainsi 
acceder a la connaissance superieure, a l'extase cognitive. 

Quand le dessin fusionne avec l'Optique art. 

Un agencement de signes que les 
posters rendaient visibles dont 
^ The Psychedelic Sounds of the 
^ 13th Floor Elevators, un album 
dont la pochette ocellee de 
couleurs jaunes et bleues autour 
d'un ceil incruste de symboles 
ouvrait la voie a un courant 
graphique que suivraient Electric 
Prunes, Holy Modal Rounders, 
Fugs, Mothers Of Invention, 
Donovan et autres Beatles. 

Un mouvement etait ne et avec lui un style graphique auquel affiches et 
pochettes de disques donneraient leurs lettres de noblesses. Objet 
publicitaire a moindre frais, le posteri 
emprunte sa technique a la serigraphiel 
d'abord en un sobre noir et blanc puis enl 
faisant eclater la couleur. Le procedel 
melange photographie, dessin, collage etl 
peinture dans la poursuite du Jugendstil del 
George Hirth, du Pop Art initie par Richard! 
Hamilton, de l'Op Art et de l'eclectisme| 
egyptien. Le lettrage en est la marque, 
arrondi, tordu, a la limite du lisible. Lesl 
jeux optiques renvoient aux images quel 
produit un trip sous acide. Les arabesques I 
fondues dans les couleurs flashy traduisenti 
les visions hallucinees du voyage. Lesl 
affiches encollees sur les portes et les mursl 
s'adressent aux inities qui savent les| 
interactions entre les drogues psychoactives et la musique. Elles sont 
composees de signes suffisamment explicites pour qu'une connexion 
s'etablisse entre le public et le son de l'evenement annonce. 





Dans son remarquable ouvrage, augmente d' affiches, de cartes postales, de 
tickets de concerts mais egalement de badges, Philippe Thieyre insiste sur 
l'eclosion d'un art mis en orbite par Wes Wilson avec The Sound, realise en 
septembre 1966. L'auteur qui « n'a pas etudie les beaux-arts dans sa jeunesse 
mais 1 'horticulture (...) reussit la une des ceuvres les plus marquantes de la 
periode : figure sensuelle d'une femme entouree d'ecritures a peine 
dechiffrables dans un melange improbable de violet, de vert et de rouge. » II 
est avec Rick Griffin, Alton Kelley, Stanley "Mouse" Miller et Victor 
Moscoso l'un de ceux qui se detachent de cet art novateur formant un groupe 
surnomme The Big Five. 



Entre 1966 et 1971, pres de six cents affiches 
sont realisees par une poignee de graphistes 
maniant le code psychedelique avec un sens 
aigu de l'hermetisme qui est le vocabulaire 
secret des inities. Leurs messages destines a 
rameuter aux portes du Fillmore, de l'Avalonl^ 
Ballroom et du Matrix, les hipsters en mal de 
sensations fortes deviennent bientot des objets 
de culte. 



Bill Graham se souvient : « Je partais sur le coup de quatre heures du matin, 
je roulais jusqu'a Berkeley et je recouvrais d'affiches tous les murs de la 
ville, avec une preference pour les chantiers, avec leurs grandes palissades. 
Quand les gens se reveillaient le matin, il y en avait partout. Au debut, les 
affiches coutaient cinq ou six cents chacune a imprimer. J'en faisais 
fabriquer cinq mille. Ensuite le prix a 
beaucoup augmente. Bichromie, 

quadrichromie... Certaines etaient quasiment 
illisibles ! Au point que je disais aux 
dessinateurs "si on garde ce dessin, il faudra 
raj outer un asterisque, et une legende en bas 
pour tout expliquer". Mais ca a fini par devenir 
le jeu a la mode, chaque semaine : essay er de 
dechiffrer ce qui etait ecrit sur l'affiche ! » 

Wes Wilson qui avait fait ses debuts sur la 
scene de la Bay Area en assurant le design des 
prospectus pour la San Francisco Mime Troup 
(une troupe de theatre a vocation satirique) et 
les Merry Pranksters Acid Tests etait un 
graphiste fecond. II avait concu l'affiche du 
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premier Trips Festival et le logo de Family Dog Production, un collectif au 
sein duquel Chester Helms, decouvreur de Janis Joplin, jouait un role des 

[plus actifs dans 1' organisation de 
I concerts. Son style typographique 
fortement inspire d'Alfons Mucha, de 
Gustav Klimt et d'Alfred Roller 
lannoncait un artiste des profondeurs 
Iveritablement incontournable. Ce 
maitre de l'art retinien psychedelique 
esperait bien vivre de son talent. « 
[Entre 1'imprimerie et le reste, confie 
Wes Wilson, je gagnais dans les 
Isoixante-quinze dollars par affiche. On 
en imprimait environ cinq cents, sur du 
papier de 35 par 50 cm, un genre de 
[papier velin tres bon marche. Le plus 
Igros probleme, c'etait l'argent, car on 
n'avait pas vraiment les moyens de 
faire quelque chose de tres recherche. On imprimait en noir et blanc, parfois 
avec une couleur. Evidemment, le temps de lavage etait assez long. C'etait 
un facteur supplemental a prendre en compte. Sur les soixante-quinze, il 
me restait dans les quarante-cinq dollars. Pour environ huit heures de travail 



L'admiration que suscitent ces affiches inspire assez vite l'idee de les 
recuperer. Les voici transformees en posters! 
ornant des chambres adolescentes. Ainsi sont 
recreees les conditions planantes de l'ecoute 
domestique qui devient un modus operandi 
pour ceux qui vivent la musique comme une 
alternative a la realite normee. La singularity 
de cet art est qu'il est voue a la dissipation. 
L' American way of life, et sa propagande en 
faveur de la consommation, assiste a la 
multiplication de gestes ephemeres promis a] 
la consommation. 

Cet art a quelque chose d' inaugural dans lei 
melange des formes qu'il met en place. II est 
assurement, apres Dada, celui qui a jete le| 
plus de ponts entre les pratiques. Multimedia, 
mixed media, sont des mots contemporains de ce temps ou se developpent 




simultanement des evenements incluant light show, concerts longue duree, 
lectures, happenings, theatre experimental. La culture semble 
irreversiblement attrapee par la queue du desir avec cette particularity que 
celui-ci entretient les meilleurs rapports avec la spirituality et l'extase 
modifiee par les drogues douces et dures. 

Le psychedelisme a finalement penetre tous les interstices du desir alternatif. 
On le retrouve present dans la musique (et c'est le psychedelic sound) mais 
aussi la litterature, le cinema, le theatre, la mode et un certain tourisme. S'il 
possede son pays natal, la baie de San Francisco, il est evident qu'il s'ecarta 
de son centre et parcourut le monde. 

L'art psychedelique retinien expire en 1971 avec la fermeture des deux 
Fillmore de Bill Graham, laissant derriere lui une cohorte de morts (Jimi 
Hendrix, Alan Wilson, Janis Joplin, Neal Cassady, Lenny Bruce ...) alors 
que se profilent Goa et Katmandou, ces routes en cul-de-sac ou s'etiolent les 
derniers hippies aux cerveaux incolores, accroches machinalement a une 
seringue psycholeptique. II convient cependant de nuancer cette fin d'un 
monde dans les nuees. L'influence du psychedelisme est visible dans la 
propagande coloriste du Pop art et du kitsch. 

Source : 

Guy Darol, UN ART RETINIEN, LE PSYCHEDELISME 
http://www.guydarol.fr/archive/20 12/04/0 3 /un- art-re tini en- le- 
psychedelisme.html 

Les couleurs a la mode 

Vers le milieu du XIXe siecle, il y eut un nouveau facteur de l'usage de la 
couleur dans l'industrie textile: la mode. Une fois que la revolution 
industrielle eut fait naitre une classe moyenne prospere, le processus 
commenca a persuader la population europeenne (les femmes en particulier] 
de la grande importance de bien choisir ses vetements. Comme aujourd'hui, 
les fabricants de tissus flatterent les consommateurs en les persuadant qu'ils 
etaient les maitres, et non pas les victimes, de la mode changeante. Le 
teinturier ecossais John Pullar s'emballa avec le chimiste de la couleur 
William Perkin, en 1857, sur le projet de gagner « cette classe de la 
Communaute ayant tout pouvoir: les femmes » a la nouvelle teinture de 
Perkin. « Si elles en prennent la manie et que vous puissiez repondre a leur 
demande, affirmait le jeune homme, votre gloire et votre fortune sont 
assurees ». 



Les annees 1960-70 voient aussi arriver dans le monde du travail une 
nouvelle classe de salarie issue du boum de diplomes universitaires de 
l'apres-guerre. Cette classe a ceci de particulier qu'elle s'introduit dans les 
entreprises a des postes importants sans y avoir travaille auparavant. Avant 
1960, il n'etait pas rare de voir un simple machiniste monte un a un les 
echelons pour arriver a etre le patron de compagnie. Cette nouvelle classe 
appelee celle du management a ceci de particulier done qu'elle n'a aucun 
lien affectif ou emotif avec l'entreprise qui l'engage. Pour le manager, la 
compagnie est un lieu froid ou la dure realite du marche s'exprime par la 
recherche toujours plus accrue des marges de profit. 

Les effets du marketing et du management se font sentir de plus en plus. Les 
classes sociales, les citoyens y sont regroupes selon leur revenu, leur sexe, 
leur couleur en autant de niches commerciales, de categories qu'il faudra 
desormais cible. La societe est desormais decoupee en tranches de saucisson 
socio-economiques au detriment du concept de citoyennete. Tout devient 
cible, 1' artiste Niki de Saint Phalle l'a bien compris puisqu'elle commence a 
prendre pour cible les toiles de ses confreres et les detruit a coup de fusil, 
detruisant du meme coup la notion de chef d'oeuvre remplace par la camelote 
pour tous adaptee a nos desirs plus qu'a nos besoins. 

La jeunesse n'est plus un age mais une ideologic exprimee par le fameux 
slogan de Marcuse : "1' imagination au pouvoir." Les nouveaux gourous du 
management ne pouvaient laisser passer pareille occasion. En quelques 
annees, ils transformerent le concept "jeune" en marche de la jeunesse 
offrant des possibilites de profits mirobolants : films, livres, musiques, 
vetements et meme des voitures "lookees" jeunes : Corvette, Mustang, 
Camaro sans oublier les Harley Davidson et Triumph Commando. 



look of paint. What happens from a color standpoint in one industry impacts 

another, causing color influences to con- 
itantly change. The interaction of 
color experts is vital in order to 
remain on the cutting edge of 
what is happening not only 
your business, but the 
business of everyone 
else. After all, the 
Iworld becomes smaller 
every day. CMG's 
'major focus is to iden- 
tify the direction of 
color and design trends. 
CMG members then 
interpret that information 
salable colors for manu- 
factured products across all 
industries including : 

Action/Recreation, Consumer Goods, 
Visual Communications, Transportation, Juvenile 
and environments for Office, Health Care, Retail, 
Hospitality/Entertainment and Institutional/Public Spaces. » 

Le sursaut vitaliste et poetique de la contre-culture des annees 1960-70 tenta 
vainement par la suite de colorer le monde mais le mirage de l'arc-en-ciel 
psychedelique fut vite recupere par le pop art et commercialise a outrance 
par la mode, le design et le kitsch de la societe de consommation. 




Technology, Home 
Products, Fashion, 



Tres vite, les formes d' expression les plus marginales vinrent nourrir 
l'imagination des publicitaires, principalement les couleurs, les formes, les 
artefacts, les slogans produits par les rebellions contre culturelles qui, une 
fois bien recuperes, etabliront a leur tour les standards du marketing 
moderne. La creation du Color Marketing Group en 1962 confirme que la 
publicite devint l'imagologie du capitalisme et la couleur son cheval de 
Troie. Dorenavant, les designers, les professionnels de la mode, les creatifs 
des maisons de publicite a la grandeur du globe recoivent pres de deux ans 
en avance les directives du Marketing Group sur l'utilisation de telles ou 
telles couleurs pour telle annee ; directives appelees pompeusement les « 
couleurs tendances » dans la vie quotidienne et dans la culture materielle. 



La recuperation, le detournement de l'art d'avant-garde par la bureaucratie 
signifie la fin de la capacite de rebellion propre a l'art. Non seulement l'art 
n'apparait plus comme une solution mais la soumission de l'artiste a l'ordre 
etabli suscite a la fois l'acceptation et l'indifference du public. Acceptation 
de l'art babiole-pour-riches et indifference envers l'art «qui pisse dans la 
cheminee des bourgeois. » 

La technocratie a reussi la ou toutes les avant-gardes artistiques ont echoue, 
elle a reussi a faconner l'homme nouveau tant espere au debut du siecle 
dernier. Nous sommes des mutants. Et toute mutation implique un passage 
devastateur ou se joue la reussite ou l'echec du processus. 



« Color is everywhere - from the metallic finish of an automobile to the aged 




L'art de la mise en boite (de conserve). 



Le veritable vainqueur de l'art au service de l'ideologie hegemonique au 
XXe siecle est le pop art car il annonce la victoire definitive de l'ideologie 
positiviste du progres en marche depuis Auguste Comte fondee sur la 
technique et marque le triomphe du tandem productivisme/consommation et 
consacre la marque de commerce et le «star system» comme icone du 
consumerisme social et canonise la publicite comme nouvel art de la 
propagande ideologique non plus du capitalisme d'Adam Smith mais de 
l'ultra liberalisme des «golden boys» de Wall Street. Faut-il s'etonner que 
tous les grands noms du pop art aient travaille dans l'univers de la publicite 
: «Warhol etait un dessinateur de mode repute, specialise dans les 
chaussures, Rosenquist gagnait sa vie en peignant des panneaux 
publicitaires. Lichtenstein faisait du design et etait etalagiste, Oldenburg 
travaillait dans 1' illustration et le design de magazines. Wesselmann enfin 
avait etudie la caricature et la bande dessinee. » (Lippart cite in Triomphe de 
l'art americain, T-II, note 15, p.208) 

L'univers du pop art est celui du designer publicitaire qu'il consacre comme 
le veritable artiste de notre epoque. II est le seul a avoir saisi que le kitsch 
forme un systeme qui adopte les idees geniales et amenage les formes de 
maniere a creer un art/desir du consumerisme perpetuel comme art de vivre 
de la classe moyenne, sa «recette du bonheur. » La mode sera la strategic du 
publiciste par laquelle il cree des generations d'objets faits pour etre copier 
a des milliers d'exemplaires, l'originalite diluee dans la copie telle est la 
theorie du gadget. Ainsi 1' image serielle de Mona Lisa, de Jackie Kennedy, 
de Marilyne Monroe represente a la fois la chaine de montage et la 
repetitivite du slogan publicitaire. Dans la revue Life, on ira jusqu'a dire que 
les tableaux pop c'est comme des actions de IBM en precisant que c'est le 
moment ou jamais d'acheter. (Sandler, Triomphe de l'art americain, tome II, 
p. 150) 

Le realisme sovietique fut au communisme ce que le pop art est au 
capitalisme soit la celebration imagologique de la technocratie machiniste et 
des ideologies politiques qui les sous-tendent. Par derision, on qualifia le 
pop art de «realisme capitaliste», ce qu'il fut effectivement. De l'homme 
nouveau nous passons a l'«homo oeconomicus» comme modele general de 
1' existence moderne. 

«Si les communications de masse confondent harmonieusement et souvent 
de maniere subreptice, l'art, la politique, la religion, la philosophie et le 
commerce, elles n'en reduisent pas moins ces domaines culturels a un 



denominateur commun : la forme marchande. » (Herbert Marcuse, 
L'homme unidimensionnel, p. 90) 

Car ce qui surprend le plus c'est la rapidite avec laquelle le pop art s'est 
impose - en moins d'un an - sur le marche de l'art international comme si 
les collectionneurs, les galeristes, les directeurs de musees, les conservateurs 
de collections, les conseils d' administration des grandes fondations 
culturelles, les editeurs de revues specialises et critiques d'art avaient tous 
au merae moment saisi la portee historique du pop art. Plusieurs en doutent 
et des rumeurs circulent sur une possible collusion dont le professionnel de 
l'art William Seitz qui remarqua fort a propos en pensant au succes 
instantane du pop art : « Une demande d'art d'avant-garde plus forte que 
l'offre... c'est tout simplement grotesque. » Plusieurs ont parle d'un 
consensus des nouveaux riches envers un art qui leur ressemblait et ainsi 
infecter le monde de l'art des galeries du virus de la speculation financiere. 
Seitz, conservateur et critique se demanda meme si la vie de l'art etait 
entrain de devenir un art/business tellement 1' artiste est devenu dependant de 
la speculation, de la promotion, du sensationnalisme, des operations 
publicitaires et de l'insatiable appetit des mass-medias avides de decouvertes 
dernier cri. (cite in Sandler, Triomphe de l'art americain, tome II) 

Le pop art s'inscrit dans cet esthetisme du detournement tel que mise en 
place par les dada'fstes et les cubistes mais dans un sens oppose. En reprenant 
l'idee du «ready made» de Duchamp, Warhol en remplace la parodie par la 
glorification de l'objet de consommation comme acte politique. Car si 
l'objet, son logo et sa publicite font leur entree dans le monde l'art c'est 
aussi pour celebrer l'apologie de l'«american way of life» et du capitalisme 
auxquels il adhere avec ferveur. En ce sens, le pop art ne possede aucune 
pretention esoterique se voulant strictement materialiste, vision terre-a-terre 
du monde observable a travers les mass-medias et la culture de masse en 
general. Si «le medium est le message» alors le pop art l'illustre bien car tout 
l'environnement contemporain que ce soient les gros titres de la presse 
populaire, la television en noir et blanc, les gros plans en technicolor du 
cinema, les publicites extravagantes des produits de consommation, les 
photographies de stars dans les magazines people, les machines a boules et 
juke-box des bars minables aux enseignes criardes, tout cela forme 
l'imagerie fourre-tout des sixties. L'angoisse existentielle post-atomique des 
peintres abstraits des annees 50 est rayee de la carte : «Au diable la bombe» 
dira le peintre Indiana. Le pop art est done une acceptation inconditionnelle 
du mythe americain, une approbation totale sans emotion ou sensiblerie de 
l'etat actuel de la societe avec ses detritus, sa mal bouffe, ses machines a 
sous et ses centres d'achat. C'est pour cela que le pop art est typiquement 



americain et sa promotion a l'etranger typiquement imperialiste. 

Devant une simple bouteille do Coca-Cola peinte en noir et blanc sur une 
toile de six pieds de hauteur, l'ami de Warhol, le cineaste Di Antonio 
s'esclaffa : «voila ce que nous sommes, des sodas, des soupes en boites, des 
hamburgers, des chips, des hot dog, des cornets de creme glacee. » Cette 
valorisation culturelle du produit capitaliste, comme la bouteille de Coca- 
Cola, est accompagnee d'une surenchere publicitaire des stereotypes. II 
s'agit bien de propagande politique celebrant la victoire totale du marche. 
On parlera aussi d'un art de la sublimation ou les images de la publicite, du 
star system, des icones politiques sont retirees de leur univers precis pour 
etre transformees en hyper-images de civilisations. Du cowboy John Wayne 
au rebelle James Dean en passant par Al Capone et Bonnie and Clyde, voila 
le casting des heros populaires cotoyant les joueurs de baseball, les pins up 
et meme les cosmonautes dont 1' image obsessionnellement multiplier 
comme autant de slogans publicitaires s'enfonce dans la conscience des 
consommateurs. 

"NOUS AVONS EU L' OCCASION DE CHANGER LE MONDE ET AVONS PREFERE LE 

centre d'achat." (Stephen King) 

Avec Warhol, c'est la fin de 1' artiste romantique toujours a fecart. Warhol 

embarque de plein pied dans le jeu social. Les 
jtravestis, les homosexuels, les drogues, les 
psychopathes geniaux, tout l'underground 
warholien de la Factory se retrouve 
officialiser par les medias en manque de stars. 
Warhol devient un personnage mondain au 
,meme titre que Jackie Kennedy, il a reussi ce 
jqu'il desirait le plus : etre une image de 
marque aussi connu, en Amerique du moins, 
Ique Coca Cola. En ce sens, Warhol est la 
consecration du dandysme que Baudelaire 
decrivait en ces termes : «C'est avant tout le 
^besoin ardent de se faire une originalite, 
contenu dans les limites exterieures des convenances. C'est une espece de 
culte de soi-meme... » Warhol est un artiste auto-proclame dont la mise en 
scene est assumee par Warhol le publiciste narcissique. 

Mais plus que le produit, c'est aussi son mode de fabrication en serie qui est 
celebre par l'oeuvre de la machine. Des le depart, Warhol «livre la 
marchandise» avec la serie Morte et desastre et ses oeuvres aux titres 




evocateurs : 129 die in Jet (1962), Accident de voiture orange (1963), Les resistances ephemeres 
Voiture blanche en flamme (1963), Catastrophe d'une ambulance (1964), 
Catastrophe du samedi. (1964) Le «pape du pop-art» veut demontrer que 
l'homme sera toujours source de catastrophe tant et aussi longtemps qu'il 
n'aura pas atteint la perfection machiniste et sa «reincarnation industrielle. » 
(Vincent Lavoie, Bavures techniques et autres surprises collaterals 
,Argument, vol 6, nol, p. 43) 



La publicite est si envahissante qu'elle s'adapte, comme le chardon, a toutes 
les surfaces possibles; les etiquettes se collent aux produits, les affiches 
s'emparent des murs, les objets des vitrines, les logos et marques 
calligraphies au neon illuminent la nuit, les slogans envahissent les ondes 
radios, les spots publicitaires, la television et les ecrans d'ordinateur. Meme 
les facades des maisons ne peuvent y echapper. 



Lichtenstein, quant a lui, celebre l'imprime et la bande dessinee autant que 
la machine offset et les techniques de reproduction typographique. La 
bouteille de coke est celebree autant comme produit et marque de commerce 
que la technique d'embouteillage qui elle celebre la repetition et la banalite 
du mouvement machiniste. Marilyne Monroe est celebree comme icone 
prefabriquee par les medias a l'image du star systeme lui-meme. Tous les 
modeles, de Marilyne au carton de savon a lessive, sont traites comme des 
boites de soupe, des marchandises. 
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Car c'est tout cela le pop art americain : une immense celebration 
publicitaire (medium is the message) des vedettes-objets, des produits, 
marques et procedes machinistes utilises par les nouvelles technologies au 
service du «colorfull» capitalisme. Le dollar americain, Mickey Mouse, 
James Dean, Liz Taylor, les boites de soupe Cambell's, Mao Zedong, le hot 
dog relish-moutarde investissent le monde de l'art et le transforment "en 
masse" de signes consommables et jetables comme autant d' objets et 
d'images eleves au rang de monuments de la modernite. Le gadget, l'inutile, 
l'ephemere, la banalite comme valeurs sacralisees de la vie quotidienne 
susceptible d'etre effacee a tout moment par le big bang nucleaire, voila tout 
le tragique du consumerisme qui se cache derriere la fiesta sublimatoire du 
pop art. C'est "l'ombre de la Grande Machine" qui transforme tout ce qu'elle 
touche en un grand gachis mecaniciste. 



L'apres guerre amene un monde nouveau rempli de nouvelles formes 
d'expression - l'affiche, le graffiti, la bande dessinee, la publicite - garant 
d'une nouvelle realite socio-P 
economique appelee societe de^=— 
consommation de masse de laquelleL* 
on doit extirper les objets comme' 
fragments de realite. Comme unL 
ethnologue de la contemporaneity, 
l'artiste s'interesse a nouveau au reel 
et a ses composantes les plus 
ordinaires comme les enseignes 
lumineuses, les vitrines des magasins, 
les gadgets, les magazines "people", 
les voitures et autres objets 
quotidiens de la consommation 
courante. Ce prelevement d'objets 

allie a la replique serielle dc la ^J^^JPUr^B^k^ 

mecanisation vont alimenter lal 
pratique des techniques de collage et' 
d' assemblage et leurs extensions les plus diverses comme autant de 
detournement ludiques. L'objet banal est place au coeur de l'art et devient 
l'idole du pop art comme nous l'avons vu. 

Apres 1960, le nouveau realisme effectue un retournement extraordinaire 
pour devenir veritablement critique envers cette consommation effrenee 
d'objets. Tout un mode descriptif se met en place : Nouveau Roman, 
Nouvelle Vague cinematographique, Nouveau Realisme, tous en reaction 
aux nouvelles grilles d' analyses apportees par la societe de consommation. 

Le graffiti, l'art narcissique du capitalisme de masse. 

Ecrire sur les murs des grottes prehistoriques, des catacombes, des 
pyramides, etaient jadis un geste a grande portee symbolique confine 




generalement en un lieu ferme peu accessible au public. Le premier graffiti 
moderne qui connut une vraie popularite est le fameux " Kilroy was here ". 
En effet, lors de la progression des troupes americaines sur le sol francais, 
suite au debarquement de Normandie en 1944, les soldats inscrivaient " 
kilroy was here " accompagne d'un personnage avec un gros nez qui se 
cachait derriere un mur, comme un pied de nez a leurs camarades pour dire 
" j'y etais le premier ". Cela a entretenu de nombreuses rumeurs parmi les 
troupes, comme celle d'un " super GI ". Cette inscription figure aujourd'hui 
sur le memorial consacre aux soldats de la Seconde Guerre Mondiale de 
Washington DC. 



representants comme Taki 183 ou Tracy 168. Alors assez rapidement les 
codes du graffiti se mettent en place avec l'apparition de styles particuliers 
(tels que le lettrage dit " bubble " ou le lettrage " wildstyle "), et se confirme 
la tendance a privilegier des supports particuliers (les trains) ainsi que de 
pratiques souvent spectaculaires permises par les groupes qui se constituent 
(comme la peinture d'un wagon entier appelee "whole car"). Cette pratique 
est alors fortement reprimee des la fin des annees 1970, dans les rues et 
metro de New York, il se diffuse alors en d'autres lieux pour 
progressivement " envahir " les grandes villes americaines (Philadelphie, 



A la fin des annees 1 960 que le graffiti a pris son essor populaire. En signe 
de protestation par rapport a la guerre du Vietnam, de nombreux signes de 
paix furent peints sur les murs des campus universitaires en Amerique mais 
aussi en Europe. Le premier graffeur connu et repute pour son oeuvre est 
Cornbread, surnomme le " parrain du graffiti ". II agit au debut accompagne 
de Cool Earl, il a commence en 1 967 par inscrire son blaze sur des murs afin 
d'impressionner une femme dont il etait epris, puis a eu acquis sa popularite 
grace a la couverture mediatique de son oeuvre. Les medias annonceront, a 
tort la mort de 1' artiste en 1971, ce a quoi il repondit en peignant " cornbread 
lives " sur les flancs d'un elephant du zoo de Philadelphie. II cessa ses 
activites en 1971. 

Suite a quoi le graffiti " envahi " New York avec ses principaux 




Washington, LA, Montreal...) et europeennes (Paris, Londres, Berlin...). 

La bombe aerosol et le marqueur se sont rapidement impose comme outils 
bien qu'au debut de nombreux " graffeurs " utilisaient des pinceaux ou des 
rouleaux. Aujourd'hui bien implante en Occident, il se diffuse peu a peu 
dans le monde entier, les pays les plus defavorises utilisant pinceaux et 
rouleaux pour pallier le cout de la peinture en aerosol. Contrairement aux 
idees recues, la plupart des premiers " graffeurs " n'etaient pas issus de 
situations defavorisees, et etaient d'ailleurs plus souvent de classes aisees, 
car le materiel destine au graffiti represente un cout eleve. Aujourd'hui 
encore une grande part des graffeurs (taggeurs) est issue de situations aisees. 
Bien sur, se sont developpees des pratiques pour se procurer du materiel, 
comme le " systeme d ". 

Dans la terminologie propre au graffiti, le tag et le graffiti sont deux choses 
bien distinctes. Le graffiti est un plan dessine, auquel peut-etre donne du 
volume en 3D, qui sont souvent colorees, ils peuvent etres accompagnes de 
nombreuse fioritures esthetiques. Le tag lui n'est qu'une signature (Un 
graffiti est toujours signe par un tag) il est le nom, le blaze du graffeur. II est 
ecrit et ne releve que de la typographic 

Au depart, la popularity se fait par la quantite de pieces, l'inaccessibilite des 
emplacements, les lieux le plus risque, puis rapidement la reputation prend 
aussi en compte la qualite esthetique des pieces. Puis la recherche de la 
reputation prend le dessus; si bien que le tag, la signature devient plus 
importante que l'oeuvre elle-meme. C'est la signature qui est recherchee sur 
le marche de l'art. 

Source : 

http://sites.univ-lyon2.fr/lettres/nte3/08-09/graffiti/index.html 

Le miroir mensonger du kitsch. 

Le pop art marqua le retour en force du kitsch non plus juge 
negativement comme par le passe, c'est le cheval de Troie 
d'une culture de 1' artifice valorisee par le desir de 
possession. En fait, le pop art celebre l'ivresse et le vertige 
de la fete marchande. II se propose comme une reclame de 
luxe d'un art de vivre kitsch. Suite a l'enorme 
developpement de la publicite et des communications de 
masse depuis la seconde guerre, nous acceptons 
passivement toute une panoplie de signes, de slogans, 



d'images a la mode et d'emblemes nouveaux. Tranquillement s'est mis en 
place tout un ersatz de «pathologies artistiques» destinees a ceux qui sont 
precisement insensibles a la culture. II est maintenant clair que le kitsch 
possede un haut potentiel de propagande. 

Pour Abraham Moles, «la position kitsch se situe entre la mode et le 
conservatisme comme 1' acceptation du «plus grand nombre». Le kitsch est a 
ce titre essentiellement democratique: il est l'art acceptable, ce qui ne 
choque pas notre esprit par une transcendance hors de la vie quotidienne, par 
un effort qui nous depasse - surtout s'il doit nous faire depasser nous- 
memes. Le kitsch reste essentiellement, art de masse, c'est-a-dire acceptable 
par la masse et propose a elle comme un systeme. C'est par la mediocrite que 
les produits kitsch parviennent a l'authentiquement faux. C'est la mediocrite 
qui les reunit, qui les fond en un ensemble de perversites esthetiques, 
fonctionnelles, politiques, ou religieuses.» (Pauwels Ruben, Kundera face au 
kitsch, http://www.ethesis.net/kundera/kundera.htm) 

En fait le tandem pop art/kitsch est a la democratic et a la classe moyenne ce 
que les avant-gardes etaient a l'anarchie et aux marginaux et marque la 
victoire de l'ideologie capitaliste de la classe moyenne typiquement 
occidentale. Le citoyen devint un consommateur, nouvelle classe 
exponentielle des baby-boomers. 

Si « le projet de societe postmoderne est d'en proposer aucun », alors le 
kitsch en est la representation parfaite. Nous reprenons a notre compte la 
reflexion de Hermann Broch pour qui le kitsch designe le style d'une epoque 
incapable de creer un style. Le kitsch est l'art de la societe de consommation 
ou tous les arts, toutes les modes, tous les styles, s'amalgament en autant de 
stereotypes de beaute, de simulacres et de verite, du roman a l'eau de rose 
aux cliches des discours politiques, du toe aux mensonges publicitaires. Le 
kitsch est une culture de la saturation. Nous vivons a l'ere du 
«scrapbooking» comme sublimation de la societe contemporaine 
individualiste. Le style de notre epoque est bien celui de tous les styles, 
images abstraites ou documentaires, portraits, formes decoratives, textes 
d'auto fiction mis pele-mele et mis en scene dans le grand livre de la 
quotidiennete. 

Au depart, le kitsch designait une production artistique et industrielle 
d'objets de mauvais gout, sorte d'art de pacotille, de tape-a-l'ceil ; le kitsch 
etait alors associe au monde des objets et aux decorations superflues comme 
dans l'art nouveau. Aujourd'hui le kitsch denote non seulement un malaise 
esthetique mais propulse celui-ci comme fait social indeniable contaminant 





toute la civilisation occidentale et capitaliste. Ainsi si on regarde le kitsch 
comme indice d'un changement social profond, on s'apercoit qu 'il 
represente bel et bien la forme actuelle de l'imaginaire autant personnel que 
collectif. Le kitsch n'est done pas une «anti-esthetique» mais plutot la lente 
degradation du «systeme des beaux-arts», apogee de la contestation du 
«beau» et du «bon gout» academique entreprise au debut du XXe siecle. Cet 
amalgame de technologie et de consommation denature le gout artistique en 
caricature de l'art. 

Des ecrivains et philosophes, principalement d'Europe centrale, Broch, 
Kundera, Schulz, comprirent avant l'heure que dans la societe moderne ou 
le sujet glisse vers son objectivation, le kitsch devenait un trait existentiel de 
l'etre ; il y a une «goutte de kitsch» dans chaque individu. Hitler et Staline 
comprirent avant l'heure toute l'ampleur imagologique d'un kitsch 
ideologique et politique, comme Richelieu en France, pour imposer aux 
masses des normes formelles a toutes creations artistiques autant litteraires 
que visuelles. 

Un decor de pastique, de verre et 
d'acier, de pacotille qui envahit, 
occupe meme tout notre espace 
psychologique comme une sorte de 
pathologic Nous travaillons de 
moins en moins pour realiser non 
pas nos potentialites mais de plus en 
plus pour consommer. Le motif de la 
consommation l'emportant sur la 
realisation personnelle. La 
possession d'objets est la nouvelle 
conquete, l'etre se definit par ses 
acquisitions, se «design» par ses 
objets. Kundera dans L'art du roman 
mettra en lumiere que le kitsch est 
une attitude existentielle du besoin 
de l'homme « de se regarder dans le 
miroir du mensonge embellissant et 
de s'y reconnaitre avec une 
satisfaction emue. » (L'art du roman, f;"* I 
1986) 

Le kitsch populaire, democratique est intimement lie au pop art comme 
triomphe du capitalisme et de la consommation de masse. Cette tragi- 




comedie du kitsch demontre le mecanisme de l'economie marchande : la 
camelote et la pacotille remplacent les marchandises de qualite; le 
mannequin des vitrines devient le symbole de 1' alienation des individus 
envoutes par tant de veaux d'or. Ainsi, souvent, l'oeuvre originate 
nouvellement acquise est retiree du marche, soustraite a la vue du public et 
cachee dans une voute scellee. L'oeuvre n'est done plus un objet de 
contemplation mais de speculation; plus il atteint une cote elevee sur le 
marche de l'art plus il est cache, securise. Dorenavant l'oeuvre sera vu par le 
truchement des technologies de communications comme la photographie, 
cinema, video, television. Cette «nourriture culturelle» relayee chez-soi par 
les mass medias favorise le marche des facsimiles et des affiches. Ainsi se 
degage une notion du kitsch comme denominateur commun de notre 
civilisation postmoderne. 

La publicite est si envahissante qu'elle s'adapte, colle comme le chardon a 
toutes les surfaces possibles; les etiquettes se collent aux produits, les 
affiches s'emparent des murs, les objets des vitrines, les logos et marques 
calligraphies au neon illuminent la nuit, les slogans envahissent les ondes 
radios, les spots publicitaires, la television et les ecrans d'ordinateur. Meme 
les facades des maisons ne peuvent y echapper. On est bien oblige de 
constater que 1' espace public est entierement envahi par le publicitaire qui 
etend sa visibility tentaculaire jusque dans le cabinet prive. «La Res publicita 
a detrone la Res publica.». (Besson) 

«Aujourd'hui; malheureusement la disparition des avant-gardes, ne signifie 
pas la disparition des arriere-gardes, e'est plutot meme le triomphe, d'une 
certaine facon, de l'arriere-garde... Mais ce ne sont pas des groupes, e'est le 
fait que l'art entier se trouve lui aussi assigne a recapituler un peu toutes les 
formes anterieures, a refaire l'histoire de l'art a l'envers et a gerer tout son 
passe, ca e'est un probleme au fond. Connors appelait cela le rapt de l'art 
moderne, e'est-a-dire cette facon de reprendre toutes les formes dans une 
juxtaposition, une mosa'fque chaotique. » 

« Done la distinction entre l'art et la production d'images communes, 
banales, est de moins en moins nette. Le seul au fond a avoir pris acte et a 
gerer avec radicalite cette banalisation totale de l'esthetique, a etre passe de 
l'autre cote de l'esthetique, e'est Warhol. A mon avis, en dehors de lui, on a 
affaire a toutes sortes de formes artistiques, esthetiques, qui, quelque part 
aujourd'hui, sont plus animees par la desillusion. On a l'impression que 
meme les artistes ne croient plus a l'illusion esthetique, que l'illusion 
esthetique est morte, qu'ils sont en train de gerer la decomposition de leur 
propre instrument de vision. Disparition de l'art, dont la fin deja annoncee 
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Le monde est en solde 



par Hegel date de loin. La disparition de la dimension esthetique, cet 
evenement a ete gere pendant, disons, un siecle et demi. Tout l'art moderne 
est l'histoire d'une disparition, d'une destructuration, d'une deconstruction 
de l'art. » 

« Mais maintenant c'est fini, le processus est arrive au-dela de son terme, 
nous sommes aussi au-dela de la fin. Maintenant, nous ne sommes plus 
qu'en train de recycler. Recycler effectivement les vestiges des formes 
passees, C'EST CA LE KITSCH. » (Baudrillard Jean, Au-dela de la fin, 
www.humains-associes.fr) 

« tre «civilise» au sens de l'Occident, c'est avoir beaucoup de besoins». 
(Moles) 

L'art nouveau, le kitsch du debut du siecle, art elitiste de la bourgeoisie 
triomphante, a mue, a la fin du meme siecle, en un systeme global de 
representation sociale associee au triomphe du capitalisme et de la classe 
moyenne, c'est un systeme dominant qui recouvre la quasi-totalite de la vie 
sociale dont l'esprit se retrouve autant en arts visuels, en musique et en 
litterature, autant que dans la mode et la decoration. 

« lis voulaient se battre, et vaincre. lis voulaient lutter, conquerir leur 
bonheur. Mais comment lutter ? Contre qui ? Contre quoi ? lis vivaient dans 
un monde etrange et chatoyant, l'univers miroitant de la civilisation 
mercantile, les prisons de l'abondance, les pieges fascinants du bonheur. (...) 
L'ennemi etait invisible. Ou, plutot, il etait en eux, il les avait pourris, 
gangrenes, ravages. lis etaient les dindons de la farce. De petits etres dociles, 
les fideles reflets du monde qui les narguait. lis etaient enfonces jusqu'au 
cou dans un gateau dont ils n'auraient jamais que les miettes. » (Georges 
Perec, Les Choses, une histoire des annees soixante) 

Le capitalisme moderne a repris a son compte toute la strategie du 
detournement mise en place par les avant-gardes et retourna l'arme contre 
l'agresseur contestataire. L'art rebelle contribue done essentiellement a 
renouveler plus efficacement la societe qui le produit. L' insubordination des 
antiheros joue a plein son role de soupape. Dorenavant l'art sera confine a la 
resistance; resistance «soft» qui agira comme barometre du degre de 
frustration, qui par le fait meme indiquera au systeme la ou il doit intervenir 
pour juguler et colmater la breche d'insatisfaction (pensons a mai 68) et ainsi 
reguler consequemment son developpement par la satisfaction immediate 
des desirs (pensons a la societe de consommation) et ainsi apaiser le tumulte. 



«Tout doit etre consomme y compris notre destin. » 

Faire la fete est en quelque sorte la solution que l'Occident a trouvee pour 
mettre fin a cette interminable orgie de negativite qu'est l'histoire humaine. 
Empiffrons-nous jusqu'a devenir obeses comme des ballons d'helium, 
consommons la futilite de l'objet-gadget comme signe de l'inutile materiau 
pour se donner 1' impression de continuer paradoxal ement a vivre. Nous 
devenons ainsi "prisonniers de l'inutile". Decadence, je crie ton nom ! 

«A11, 1 wanno do, it's have some fun. 1 got the feeling, I'm not the only one.» 
(Sheryl Crow) 

Ce n'est pas la fete qui est le probleme c'est lorsqu'il y a que la fete partout 
et tout le temps. Meme les compagnies amenagent l'agenda festif des 
journees de travail en attendant de relocaliser l'entreprise a la demande des 
actionnaires. Contrairement a Marx qui prevoyait « que le deperissement de 
l'Etat et la disparition du travail assureraient a l'humanite enfin socialiste 
une quantite de loisir illimitee, force est de constater que c'est plutot le 
capitalisme neo-liberal et l'Etat qui ont su masquer en grand renfort de 
publicite les aleas de la vie par la fete promise. 

La rebellion pour la rebellion c'est comme l'art pour l'art. Plus rien n'est art 
et rebellion depuis que tout est art et festif. A la limite, plus rien n'est fete 
puisque tout y est festif. 

Et le «grand art» n'y echappe pas, sorte de secte gnostique sophistiquee 
d'une minorite agissante coupee de la masse, releguee dans le micro milieu 
des centres d'artistes ou des usines desaffectees. Pensons a la rapidite avec 
laquelle l'art des graffitis des adolescents du Bronx, de Harlem, de 
Brooklyn, se retrouva dans les galeries a la mode de Soho de East Village 
completement integre au marche. II est ahurissant de constater avec quelle 
facilite le marche neutralise toute contestation, toute subversion. Les 
graffitis de Haring, de Basquiat, icones de l'underground new-yorkais, sont 
passes des ruelles sordides aux salons luxueux de Fifth Avenue en quelques 
mois. Contrairement aux doctrines du salut sous-jacentes aux programmes 
artistiques et mouvements artistiques de ce siecle, l'economie capitaliste ne 
cherche pas a sauver le monde mais a le posseder, a tout posseder. 

«Peut-etre faut-il dire en un sens, que l'analyse hegelienne de la fin de l'art 
(des beaux-arts) se realise, le grand moment de l'art s'est eteint. Les avant- 
gardes sont essoufflees, l'art n'est plus qu'une distraction elegante, une 
consommation haut de gamme. - Les avant-gardes subsistent mais pietinent 



et ne derangent plus personne. - Tout se passe comme si l'art ne servait plus 
qu'a alimenter le reseau des galeries et des musees, realiser des expositions 
monstres, constituer un placement financier, devenir un objet de speculation 
ou bien, il laisse indifferent comme de 1' information tranquille, sage, peu 
passionnelle, un vecteur de sociabilite en des temps desenchantes.- La 
creativite lourde de nos societes se situe desormais dans les sciences et les 
techniques. (...) Qu'est ce qui peut rivaliser avec la puissance emotionnelle 
et technicienne des bebes-eprouvettes, de la manipulation des genes, de la 
conquete de l'espace? On attend plus grand-chose de l'art, mais beaucoup 
des laboratoires et des entreprises. La culture, l'art, la publicite, tout cela 
glisse inexorablement dans les champs du gadget, de la surmediatisation, de 
l'accessoirisation de la vie. » (Lipovetsky cite in Art et publicite, p. 508-509) 

«Consommez plus, vous vivrez moins» (Slogan Fluxus) 

Depuis le paleolithique, les premisses a toute religion, y compris le 
fetichisme consumerisme, ses rituels, ses temples, commencent par le culte 
des objets collectionnes comme les coquillages et ensuite fabriques comme 
les statuettes. Consommer c'est faire partie de la vie sociale, manquer 
d' argent est une heresie, simple constat que Ulrike Meinhof appellera le 
Konsumterror, le terrorisme de la consommation et de ses fetiches. 

Aparte : En 1760, Charles de Brosses, voyageur erudit, nomme fetichisme 
cette premiere forme de religion concretisee dans 1' objet bien avant le culte 
des divinites abstraites et invisibles. De Brosses nous explique que les 
fetichismes sont adores pour eux-memes. Mais alors d'ou vient leur 
signification religieuse ? Notre erudit, en etudiant de pres le sujet, decouvrit, 
un culte fetichiste appele «boetyle» qui consistait a contempler son reflet sur 
des pierres enduites de graisse faisant office de miroir. Ce que l'individu 





adorait dans le fetiche, c'est la relation entre l'objet et sa propre image 
refletee. Les objets intimes ainsi fetichises devinrent rapidement des objets 
dans lesquels toutes les relations sociales se condensent et deviennent ainsi 
signes d'echanges et de cordialite entre individus. Cette pratique evolua par 
la suite vers une dimension marchande et l'objet fetiche devint la monnaie 
que nous connaissons aujourd'hui. A remarquer l'effigie, le portrait toujours 
present sur nos pieces de monnaie. 

La mondialisation cherche a atteindre ce qu'aucune religion a reussi; soit 
atteindre a l'universalite par 1' implantation d'une culture mondiale unique : 
le commerce. L'Antiquite et le Moyen Age proposaient une culture 
religieuse essentiellement theiste, de la Renaissance a la fin du XIXe siecle 
s'imposa une culture humaniste oscillant entre materialisme et scientisme 
suivie d'une culture athee humaniste deviee vers l'atheisme dogmatique et 
enfin nous voici, pour la premiere fois de l'histoire, du moins en Occident, 
en presence d'une culture veritablement la'fque et marchande. Le culte de 
1' argent a fini par prendre la place de Dieu et propose merae une hegemonie 
demiurgique du marche et du consumerisme comme finalite universelle. 

« L'homo oeconomicus est l'ultime avatar de la raison instrumentale. Le 
modele general de 1' existence moderne est celui de 1' exigence technique et 
economique. »(...) Dans la pensee liberale, il y a reduction des individus a 
un meme denominateur consumerisme; le refus du principe de diversite. » 
(Philippe Engelhard, L'homme mondial, p. 292, 308) 

Nous assistons a une veritable mise en boite (de conserve) du monde et de 
nos aspirations humanistes. Ce que Karl Marx, dans Le Capital, appella «le 
fetichisme de la marchandise» : l'utopie marchande du bonheur terrestre 



dans la realisation de nos desirs par la possession de la marchandise, l'objet 
«boetyle» du capitalisme. 

Poussant l'analyse encore plus loin, Marx deduira que les marchandises 
refletent en plus les relations de travail qui les ont rendus possibles, de la, 
leurs qualites sociales si desirables. Sous l'effet de la publicite, l'effet miroir 
de l'objet atteint une limite telle que les relations entre les choses remplacent 
les relations entre les hommes. II n'y a plus de guerre de classes mais plutot 
une guerre de marchandise ou le capitalisme est toujours gagnant. Le 
summum est atteint lorsque tous les fetiches marchands s'amalgament 
mutuellement pour former «Le Grand Fetiche» neo-liberal. 

A la limite l'homme devenu marchandise est lui-meme consommable - le 
marche noir des organes - sorte d'anthropophagie qui trouva echo en ces 
termes : 

«Le capitalisme serait desormais la consommation de l'humanite par elle- 
meme. En placant l'homme dans le cycle continu des emplois de la nature, 
la societe d'utilite fait de l'homme une ressource consommable comme les 
autres. (Denis Duclos, L' autophagic, grande menace de la fin du siecle, 
Monde Diplomatique, aout 1996, p. 14) 

L'homme kitsch comme ressource consommable est l'une des mutations 
fondamentales en ce debut du troisieme millenaire. Ainsi nous nous 
retrouvons exactement dans la merae position que l'Amerindien qui troquait 
ses peaux de fourrures contre 1' illusion des perles de verres et bouts de 
miroir des marchands europeens. 

Meme l'art ne peut echapper a l'amalgame. Le capitaliste neo-liberale a tres 
bien saisi ce que l'ceuvre d'art peut apporter a la strategie de communication 
sociale d'une entreprise. On retrouve ainsi des Mona Lisa sur des 
emballages de fromage, des bobines de fil, des serviettes de bain, il en est 
ainsi des sculptures greco-romaines en faux marbre des jardins de banlieues. 
Voila pour la recuperation des oeuvres d'art academiques. II en est autrement 
pour l'art contemporain qui suscite une strategie de marketing bien 
particuliere : la collection d'entreprises. 

Le corporate art associe au mecenat d'entreprise vient boucler la boucle : au 
debut du siecle dernier, si l'art s'inspirait des procedes publicitaires, il est 
aujourd'hui indeniable que l'art est bel et bien devenu lui-meme publicite au 
profit de l'image de marque des entreprises. II s'agit de faire admettre qu'il 
n'y avait pas de solution pour l'art en dehors du marche. 



«Obese et triomphant, insigne du pouvoir economique, le corporate art n'est 
plus cet art de musee reference et moderniste, mais un nouvel academisme 
artistico-publicitaire. (...) Le devenir publicitaire du monde de l'art et 
l'enjeu que l'art represente pour le monde economique manifestent un 
rapprochement des paradigmes : celui de la visibility et de la creativite - ou 
si l'on veut, le lien qui unit secretement et depuis longtemps peut-etre 
l'innovation artistique et la production industrielle et marchande». (Christian 
Besson, Art World et Res publicita in Art et Publicite, op. cit., p. 495-497) 

L'ceuvre d'art est done irremediablement detourne vers le «corporate 
image», l'image corporative donnant une connotation symbolique 
particuliere de l'entreprise comme s'il s'agissait d'amulettes ou de reliques 
investies de pouvoirs magiques et meme religieux. Effet encore plus 
spectaculaire lorsque viennent s'y greffer les vedettes populaires comme 
icones publicitaires, sorte d' investiture sacree ou le mythe factice cherche 
alliance avec le mythe authentique. L'imagogie mene ainsi a la myhtagogie 
conferant une valeur mythique a des elements, a des institutions, a des 
personnages auxquels cette valeur ne convient pas. Ce detournement de la 
valeur mythique vers le faux mythe est ce que nous appelons le «mythe- 
kitsch». (Dorfles Gillo, Le kitsch) 

Nous n'assistons pas a la «fin de l'art» mais plutot a la deconstruction du 
mysticisme esthetique de l'art pour l'art comme religion dont l'ideal etait 
place au-dessus de la nature et de la vie. 

« J'ai cree toutes les fetes, tous les triomphes, tous les drames. J'ai invente 
de nouvelles fleurs, de nouveaux astres, de nouvelles chairs, de nouvelles 
langues. Eh bien ! je dois enterrer mon imagination et les souvenirs. Une 
belle gloire d'artiste et de conteur emportee ! Moi ! moi qui me suit dit mage 
ou ange, dispense de toute morale, je suis rendu au sol, avec un devoir a 
chercher, et la realite rugueuse a eteindre ! Paysan ! » (Arthur Rimbaud) 

Cette confession de Rimbaud marqua la fin de la genialite romantique de 
1' artiste rebelle et renferme toute la dichotomie entre la creation artistique et 
sa reception, son impregnation dans la societe. L' artiste contemporain au 
meme titre que le philosophe, que le poete ou le chercheur scientifique 
presente une reflexion inedite de l'etre en relation avec la complexite, les 
failles et les exaltations de la societe. A travers les «materiaux» du reve, de 
la magie et du sublime, 1' artiste presentait un regard qui se voulait 
transcendantal et societal, 1' artiste presentait une «projet de societe». 
Aujourd'hui le processus d' individuation est si puissant qu'il a ravale le 



genie subversif a une fonction identitaire essentielle a «1' invention de soi». 
Nous sommes tous des rebelles, cela est bien connu. Depuis que nous 
sommes tous artistes, la production artistique aussi talentueuse soit-elle, 
glisse de plus en plus vers la surproduction du gadget. La subversivite de 
l'art lorsque periodiquement elle se presente est immediatement noyee dans 
le flux et le reflux des innombrables produits offerts sur le marche de la 
consommation. L'oeuvre d'art est devenu artefact. 

Nous assistons done a l'apogee de l'art occidental de la societe materialiste, 
capitaliste et democratique en gestation depuis la Renaissance. Toute 
marchandise est art, tout objet d'art est marchandise, tout le monde est artiste 
et e'est le marche de l'offre et de la demande qui determine qui sera elu au 
pantheon de l'art contemporain. «L'art pour l'art» est identique a 
l'expression «business is business». C'est Bourdieu, qui le premier, 
remarque que la vie culturelle moderne s' organise en «industries culturelles» 
qui n'echappent pas aux contraintes economiques et sociales. Le champ 
culturel est a la fois champ commercial et affaire d'Etat. Ainsi entre l'oeuvre 
et le public s'insere une panoplie d'agents de commercialisation, editeurs, 
marchands de tableaux, galeristes, agents d'artistes, conservateurs et agents 
de l'Etat qui investissent le champs intellectuel et le trans forme en circuit de 
distribution, 1' objet d'art devient objet de speculation. Dubuffet denoncera 
«Pasphyxiante culture» comme l'etait autrefois la religion. L'ere des 
guerilleros de l'art est maintenant revolu; la culture les prend en charge et les 
rend inoffensifs en recuperant leurs oeuvres dans le circuit de la distribution, 
aucune avant-garde n'y echappera maintenant que la societe a compris la 
lecon que nous a inculque Andy Warhol. 

«Chez Picabia, Duchamps, la machine est encore presente comme 
mecanicite surrealiste, pas comme machinalite, c'est a dire comme realite 
automatique du monde moderne. Warhol, lui, s'identifie purement et 
simplement au machinal, ce qui donne a ses images leur puissance 
contagieuse.(...) C'est pourquoi Warhol peut se faire le scenariste d'une 
figuration parfaite, egale pour tous. Toutes les images sont bonnes, 
puisqu'elles font egalement illusion. Tous les gens sont formidables, et les 
cliches qu'on en prend sont forcement reussis. C'est la democratic 
universelle de la figuration. Warhol ne fait que cela : de la figuration. (...) Le 
monde entier, non seulement scenique et mediatique, mais politique et moral 
est voue a la figuration. II s'agit d'une metaphysique de notre monde 
moderne, qui rejoint celui du simulacre inconditionnel.(...) Car c'est bien la 
le destin de toutes nos techniques: rendre le monde encore plus illusoire. 
Warhol a compris cela, il a compris que c'est la machine qui est generatrice 
de l'illusion totale du monde moderne.» (Jean Baudrillard, Le crime parfait) 



Simulacre, illusion, voila l'univers kitsch contemporain dont Las Vegas est 
la capitale. La culture populaire americaine envahit 1' architecture au point de 
faire disparaitre justement celui-ci sous une nuee de neons, d'enseignes 
multicolores. En 1955, dans la banlieue de Minneapolis, Victor Gruen 
invente le shopping town, alignement de commerces sous un meme toit au 
milieu d'un ocean de parking. Les centres d'achat, veritable villes 
marchandes, furent suivis par la creation de la ville spectacle, Las Vegas. De 
son etude sur le «Strip» de Las Vegas, l'architecte Robert Venturi y decela 
un enseignement indispensable pour 1' affirmation d'une « architecture 
urbaine sachant aussi s'approprier la richesse communicative des 
constructions vulgaires de l'ere des autoroutes et des supermarches.» Le 
phenomene «commerce-spectacle» culminera avec Disneyland, la ville qui 
se regarde et se consomme d'elle-meme. La surenchere de publicites geantes 
avec leurs enseignes-logos-sculpture juxtaposent le reel et 1' illusoire de la 
nouvelle middle class americaine, salmigondis de machines, d'images 
electroniques, de comics books, de soap tele, de drive-in, de mixers, de 
gadgets de toutes sortes, une accumulation de produits fabriques en serie, 
ludiques, consommables rapidement et jetables. Derriere la vision 
spectaculaire de ce monde sur-mediatise se profile l'homogeneisation du 
desir a des fins de «servitude volontaire» made in USA. (Beret Chantal, Les 
annees pop, Edition du centre Pompidou, Paris, 2001) 

Si le kitsch est un mensonge et pourtant continue a proliferer et prosperer 
c'est que l'homme moderne a besoin de ce mensonge pour s'y reconnaitre 
comme pour le jeu ou il s'illusionne sur ses gains et sa future vie. 

Kermann Broch nous rappelle a juste titre que : «l'art kitsch ne saurait naitre 
ni subsister s'il n'existait pas l'homme kitsch qui aime celui-ci, qui comme 
producteur veut en fabriquer et comme consommateur est pret a en acheter 
et meme a le payer un bon prix». (Quelques remarques a propos du kitsch, 
p. 7) Et Brock de s'interroger :« En quelle espece d'oeuvre d'art ou, plus 
exactement, en quelle creation artificielle essaye-t-il (le kitsch) de 
transformer la vie humaine? La reponse est simple: en une oeuvre d'art 
nevrotique, e'est-a-dire une oeuvre d'art qui impose a la realite une 
convention absolument irreelle et qui l'y fait entrer de force. » 

Auparavant le «grand art» etait l'art de la demesure de l'homme, aujourd'hui 
le kitsch est l'art a la mesure de l'homme « Seven Up. » Le kitsch est present 
en chacun de nous, de la son irresistible ascension. Car le kitsch, avant d'etre 
un art, est surtout une attitude reliee a une composition identitaire idealisee, 
sorte de seconde mise en scene virtuelle de la vie. 



La saturation des objets morts tel est le kitsch. Le kitsch c'est 1 'accumulation 
de signes identitaires heteroclites, de babioles, de gadgets, de reglements, de 
lois, de malbouffe, d'antidepresseurs, de desirs a jamais inassouvis qui nous 
condamnent a la consommation obese. 

Soudain vers la fin du siecle dernier, la couleur grise fit son apparition dans 
l'art contemporain. Elle fut longtemps tenue en discredit par les theoriciens 
de la couleur : « Le gris est neutre, infecond et sans expression)), une sorte 
d'esthetisme de 1' ennui. 

Le gris est la couleur de l'acratie. Acratie comme incapacity de la democratic 
a assumer le pouvoir et a engager des strategies necessaires envers les enjeux 
majeurs de notre developpement. L'environnement en donne un exemple 
eloquent ou tous reconnaissent la gravite de la situation tout en se revelant 
incapable de mettre en marche les mesures correctrices qui s'imposent. Nos 
democraties ne se projettent plus dans l'avenir trop absorbees a faire de la 
gestion de crises, crises provoquees par l'incurie de ces memes 
gouvernements qui ont gouverne dans le passe a la «petite semaine» sans 
projets porteurs de «lendemain qui chante». 

Selon le peintre Gerhard Richter, le gris « est meilleur que toute autre 
couleur pour clarifier le rien. » (nothingness) II y a dans le gris une notion 
d' indifference qui a la capacite de vider la surface de toute signification. 
C'est la «couleur» de la degenese, de la decreation. Le gris coupe court a 
tout epanchement affectif et correspond a 1' indifference. Le gris est 
considere comme etant la «couleur» de 1' extinction. Extinction des especes 
animales et vegetales, extinction du feu humaniste des Lumieres, extinction 
du «dernier homme». 

L'aura de ce nouveau siecle est gris, sans couleur : un peu de blanc 
cherchant a eclairer un bien sombre destin. Le blanc, le noir, le gris, doit-on 
le rappeler, sont des non-couleurs. 

Epilogue 



Que faire de ce gris si non tout recommencer a nouveau tant et aussi 
longtemps, Mondrian l'a bien saisi, que la nature humaine n'aura pas trouve 
son harmonie. Toute forme a une fin ainsi, l'art disparaitra au fur et a mesure 
que la vie aura plus d'equilibre « alors nous n'aurons plus besoin de 
peintures ou de sculptures car nous vivrons au milieu de l'art realise. » 
(Mondrian) 

Ainsi 1' artiste polonais Opalka decida un jour de peindre sur un fond noir les 
chiffres de 1 a l'infini en attendant que se realise le vceux de Mondrian. A 
chaque nouvelle toile, le fond est tamise, dilue par 1% de blanc, il en est 
ainsi des chiffres. Le fond des toiles, de noir, en passant par le gris se dirige 
vers le blanc. Cela au rythme lent de la duree d'une existence. Car pour 
renverser ce monde si tragique, facte revelateur ne devrait-il pas anoblir le 
rien comme un tout ? Or il arrivera un jour, c'est certain, que le fond et les 
chiffres s'uniront dans un blanc sur blanc eclatant digne de Malevitch. Non 
pas un blanc atomique (lumiere qui rue) mais un blanc qui inscrit la 
dimension metaphysique de la vie. 

« le 1, c'est un tout en expansion ». C'est ce temps en expansion, cet etre 
unique que j 'exalte. Bien sur, en tant qu'homme, je peux craindre la mort. 
Mais pour mon oeuvre, la mort signifie son aboutissement. J'ai pense la fin 
des le debut. Quandj'ai pose le chiffre « 1 », l'oeuvre etait deja la, deja finie. 
Je savais que seule la mort pouvait definir l'achevement de mon oeuvre. Le 
temps sans la mort n'existe pas. C'est une abstraction. Seule la conscience 
de la mort donne sa realite au temps. La mort, cette conne, est devenue une 
collaboratrice, un instrument. J'ai fait un pacte avec elle. Elle m'a donne le 
sens de la vie, je lui ai donne la mienne » 

Le blanc projete est sans doute f incarnation la plus litterale de l'idee 
d'eternite et d'infini deja contenue dans le chiffre 1. Au fond, le blanc sur 
blanc absolu, existe-t-il vraiment ? Nous le saurons, vous le saurez bientot. 



Meme si nous sommes presentement englues dans un bourbier gris ou nous 
sommes incapable de choisir, sorte de «melting pot» artistique kitsch, 
viendra un jour ou il faudra choisir car l'existence n'a pas dit son dernier 
mot. II nous faudra choisir entre le blanc sur blanc de Malevitch (Eros) ou le 
noir sur noir de Rodtchenko (Thanatos) entre la vie et la mort, l'utopie ou la 
dystopie, la democratic ou l'acratie. 




IMAGE FREE ZONE 

THINKING SPACE 



